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ıı. Racine, Athalie. | 
12119, Petrarca, kerum vulgarium fragmenta. 
16/17. Dante, Divina Commedia Il: Purgatorio, 
18/20. Tillier, Mon oncle Benjamin, | 


21l22. Boccaceio, !!ecameron, Seconda giornata. BE 
23[24. Beaumarchais, Le Barbier de Sevile, 221 2 
25. Camöes, Os Lusiadas Canto III, IV. | ar 
26[28. A. de Musset, Comedies et Proverbes: 
La Nuit venitienne; Andre del Sarto; Les PL 
Caprices de Marianne; Fantasio; On ne | De 
badine pas avec l’amour. Ar RNEN 
Corneille, Horace. 
30j31. Dante, Divina Commedia III: Paradiso, Ja S u 
32[34. Prevost, Manon Lescaut. I ! u: FE 


m 7 IT Imz EL u 
IN Im INDIAN #7 AN N ER 


(Fortsetzung siehe 3. Seite des Umschlags). 


DIE 
ÄSTHETIK ALBRECHT DURERS 


STUDIEN ZUR DEUTSCHEN KUNSTGESCHICHTE 
ESG LLTERST. 


DIE 
ASTHETIK ALBRECHT DURERS 


VON 


Dr. FRANZ L. MÜLLER 


STRASSBURG 


J. H. Ev. Heırz (Heitz & MÜnDEL) 
1910 


Von einem Teil ‘der vorliegenden Abhandlung wurde ein 
Separatabzug als Greifswalder Dissertation hergestellt. 


DEM 


KÖNIGLICHEN LANDGERICHTSPRÄSIDENTEN 


HERRN DR. FELSMANN 
IN KONITZ 


BIIRERBIETIGZZUGEEIGNET. 


die von B. Heib im „Tag“ 


Architekten rein nichts auszurichten. 
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Stimmen 


der Preiie 


“ liber 


man vor Hohenfungsperg gesdgen ift und wie es gewinnen wart,” 


Derlag von 3. H. ©. Seih (Seib & Mündel), Straßburg. 


arm ee 


ni Fiterarifdes Bentralblatt für Deutfdland. 


2. April 1910. 3 


„Kürzlich erjchien in gefchmackvollen altertiimlichen Gewande im 
Derlage von 3. 9. Ed. Heit (Des & Mündel) in Straßburg 1. E. 


die Eleine Schrift »Wie man vor Hohenküngsperg gezogen 
‚ist und wie es gewunnen wart. Zuo nutz und fromm all 


derer, so der altten vesten und purgen liebhabere sint, ans 


SE licht gestellet und mitt figürlin gezieret von eim truckerherren und | 
em magistro artium Anno Christi 1909« (55 ©. 8., geh. Ab 2,50). 


Sie ift dem Andenken Sebaftian Münsters und Yohannes Pfeffingers 


gewidmet und will aufklävend in dem baugefchichtlichen Streit wirken, 


der zwifchen dem Neftaurator der Hohkfönigsburg Bodo Ebhardt und 


a Paul Heik infolge der im Berlage von %. H. Ed. Heiß feinerzeit 
x erjchtenenen Schrift des leteren „Eine Abbildung der Hohfünigs- 


burg aus dev 1. Hälfte des 16. Jahrhunderts" entbrannt war. Außer 
einer in altertümlihem Deutih abgefaßten Einführung enthält fie 
(1909, Nr. 109) veröffentlichte „Ent 
gegnung an Dr. Romen“, ferner die von dem Basler Kunfthiftorifer 
Dr. €. Major verfaßte, in der „Straßburger Boft" (1909, Nr. 621) 
erfehienene Entgeguumg au Prof. Bodo Ebhardt, fowie die von Dr. 


\ 


E. Major in der gleichen Tageszeitung (1909, Nr. 875, 909, 913, 


1038, 1151, 1201 und 1255) publizierten, mit zahlreigen alten 
Stichen yener Burg gejchmücdten, die Theorie von SB. Heiß vertei- 
digenden Aufjäge zur Baugefchichte dev Höhfünigsburg und über Die 
ältejte Abbildung derjelben aus dem Jahre 1514. Ueber diefe Ab- 
bildung gedenft Major in einer bejonderen Schrift noch eine ein- 
gehendere wijjenjchaftliche Bearbeitinig- erjcheinen zu laffen.“ 


Börfenblatt für den deutfhen Buchhandel. 
26. April 1910. 
ussnziifchen wurden einige weitere ältere Abbildungen der Hoh- 


 fönigsburg aufgefunden, die den ummiderleglichen Beweis geliefert 


haben dürften, daß der Neubau der Burg nicht der urfprünglichen 
Gejtalt entjpricht. Diefe Funde haben Herin Paul Hei und Herrn 
Dr. €. Major (Bafel) Beranlaffung gegeben, vor kurzem eine weitere 
Schrift erjcheinen zu lafjen, die der Streitfrage wohl unbedingt ein 
Ende macht." 


Rn Die Schweizerifhe Yankunfl. 


Beitfhrift für Architektur und Barmeflen. 


Offizielles Organ des Bundes Schmweizerijcher Architekten. Jahrg. 1910. Heft IV. 


„an einer dvornehm. ausgeftatteten Eleinen Schrift gibt uns der 
befannte Berlag Heit in Straßburg die Gefchichte jenes bedeu- 
tungsreichen ederkrieges, der f. 3. um die Neftauration der Hoh- 
fönigsburg entbrannte. Wer fich je mit Neftanvationsfragen md 
Burgenfunde zu bejchäftigen hat, wird es freudig begrüßen, daß 
nun in diefem Büchlein die bisher schwer zugänglichen Forjchungs- 
rejultate des verdienten Kunjthiftorifers Dr. Major in Balel 
überjichtlich zujammengejtellt find. Aus feiner eindringlichen und 


 Eritifch wohl: begründeten Darjtellung geht für den Unbefangenen 


zweifellos hervor, daß der Gewinn im Streite nicht dem Yurg- 
reftaurator Herin Bodo Ebhardt zufällt. Gegenüber dem 
illuftrativen und dofumentarifchen Material, das Dr. Major auf 
jeiner Seite hat, vermag der autoritative Ton in der PBolemif des 
Es bleibt jchließlich im eimen 
Lager der hochaufragende vieredkige Bergfrit der vor zwei 
Fahren jo pomphaft eingeweihten Nekonjtruftion, im andern der 
wiljenjchaftlich vollgültige Beweis, daß diefe Form falfch ift. Auf 
einem, aus romanicher Beit vorhandenen quadratischen Turmjtumpf 
hat man um 1479 einen dreiftödigen Rundturm errichtet, 
der im Laufe dev nächjten Dezennien teilweife wieder abgetragen 
wurde. Die überaus charakteriftifche, nad) oben verjüngte Rundform 
ijt auf alten eljäjjifchen Burgen- und Stadtbildern von Dr. Major 
unverkennbar nachgemiefen. 

Die Heisiche Publikation bedeutet entfchieden einen Sieg erniter 
methodijcher Forichung über Hiftorifchen Dilettantismus; der ganze 
Krieg aber eine jehr beachtenswerte Lehre in unfrer rejtaurationg- 
rendigen Zeit! Wieder einmal ijt fchlagend bewiesen, daß in folchen 


Fragen neben Künftlerifchen Takt umfichtige und tiefgrabende wiffen- 
Ihaftliche Arbeit und Vorbereitung unerläßlich find." %. €. 


Su 


Monatshefte für Runftwiifenfchaft. 
IIT. Zahrg. Heft 1. Januar 1910, 

„Eine Sammlung der von E. Major in der Sraßburger Pot 
gegen Bodo Ebhardts Nekonftruftion erfchienenen Auffäge, mit einem 
jehr wigigen Vorwort „An den guotwilligen Lefer“ und in pafjender 
ypographifcher Ausjtattung.“ 


Neue Straßburger Zeitung. 
27. Febritar 1910. 


„Die Beweismittel des Kunithijtorifers Dr. Major gewinnen bei 
diefer Zufammenfaffung fehr an Ueberzeugungskraft, und als ein 
Ergebnis von bleibendem Werte tritt deutlich zutage, eine wie ge- 
jährliche Sache es um moderne Nekonftruftionen alter, Baumerfe 
tft, wenn diefe mit der Prätention unbedingter gefchichtlicher Treue 
auftreten. Das hübjch ausgejtattete Heine Werf verdient wegen der 


. Griimdlichfeit der darin enthaltenen funjthijtorifchen Unterfuchungen 


Beachtung, felbjt wenn man von der geiftreichen Polemik gegen 
Dodo Ebhardt als Hiftorifer abfieht." 


J 


Beilage der Königsberger Hartungfchen Beitung. 
13. Februar 1910. j 


„Die vorhandenen Abbildungen dev Hohfünigsburg vor der 
HBerjtörung, felbjt die von 1514 — welche für ein PBhantafiegebilde 
zu naturalijtiich ijt, andererfeitS zu viele gerade der Auine der Hoh- 
fünigsburg eigentümliche Züge aufweist, um auf eine andere Burg 
bezogen werden zu können — alle Abbildungen laffen der Mutmaßung 
über Einzelheiten fehr viel freies Spiel; ... . . Sm ganzen wird 
man aber die Darjtellung der Baugejchichte, welche Heiß und Major 
auf Grimd der Abbildungen und des gejchickt benugten PBreffingerschen 
Berichtes geben, der von Ebhardt vorziehen“. 

| ahre. 


Beitfhrift für Architektur und Ingenienrwefen 
Herausgegeben von dem Vorftande des Ardhitekten- und Ingenienr- 
Vereins zu Hannover | RE: 
(Sahrg. 1909. Heft 4. Wiesbaden. CE. W. Keidel’3 Verlag) 
ichreibt gelegentlich einer Bejpredhung von Bodo Ebhardt3 Werk: Die 
Hohfönigsburg im Elfaß: 


„Das Baulihe auch nur in den Hauptpunften hiex zu ‘erwähnen, 
geht nicht an. SIndeffen auf einen Punkt müffen wir noch hinweifen, der 
jo viel hat von jich reden gemacht, auf die Gejtaltung des Bergfrieds. Er 
war nicht vieredig, jondern rund und hätte deshalb wieder rund geftaltet 
werden müffen, wie die Tierteiner ihn feit 1479 nach der Berftörung der 
Burg um 1462 auf den Rejten des alten vieredfigen Turmes aus romani- 
jcher Zeit aufbauen ließen. Die deutjchen Fachblätter haben zu dem Streite 
über Ddiefen Turm merkwürdigerweife bisher gefchwiegen, um jo mehr 
haben die Franzojen jich damit bejhäftigt, und man muß leider zugeben, 
baß fie recht haben. Der Verlagsbuchhändler Heig in Straßburg fand unter 
den Bildjtöden, die ihm vererbt waren, einen von 1525 auf, der den 
jhon 1557 großenteils abgetragenen Bergfried rund zeigt. Auch auf einer‘ 
alten Effenbeinjchnigerei erjchten ev rumd, und jeßt wird der Beweis 
völlig erbradht Dur einen Aufjag in der „Straßburger Poft“ vom 
3. März 1909, der von Dr. E Major (Bajel) verfaßt und „Die ältefte 
Abbildung der Hohfönigsburg vom Jahre 1514* überfchrieben ift. &3 wird 
darin nachgewiejen, daß auf einem von Nikolaus Krämer zwifchen 1545 
und 1550 in Kupfer geftochenen Kreuzigungsentwurfe von Dürer auch eine 
Anficht der Hohkönigsburg zu jehen ift, die der eljäfjiiche Meifter Hans 
Baldung jchon 1514 als Silberftiftzeichnung. hergeftellt hat und die einen 
runden Bergfried zeigt. Die Warnungen des Verfaffers der „Burgenfunde”, 
Dr. jur, Biper, vor der Wiederheritellung der Burg nah den Plänen 
Bodo Ebhardt? — f. ©. 258, 1901 diefer Zeitjchrift — waren aljo doc 
wohl nicht unberechtigt.” 

G. Schönermarf. 


Nene Badifche Landeszeitung. 


15. Dezember 1909. 


„Die Hohfönigsburgfrage ift durch eine foeben 
erjchtenene Eleine, aber jene Publikation des Heigfhen Ver- 
lages in Straßburg nunmehr in das Stadium völliger Entfchieden- 
Heit getreten. Der Kunfthiftorifer Dr. Major in Bafel hat in 
diefem Büchlein Die Nejultate feiner eigenen, gründlichen Forfchungen 
zufanmengejtellt und unzweifelhaft nachgewiefen, daß die vom YBurg- 
veftauratenv Bd. Ebhardt verfuchten Einwände hinfällig und die 
von ihm beliebten Mittel, die Dr. Majorjchen Beweisführungen 
mundtot zu machen, Eleinlich und unwirdig find. Ganz befonders 
interefjant in den Darlegungen diefer Broschüre ift der Nachweis, 
daß DB. EbhHardts Ausmugung der worhandenen Literatur und 
de3 Plan- und Abbildungsmateriald unzulängli war und daß er 
jelbt deshalb zu feiner geficherten ud hiftorifch richtigen Wlanlegung 
und Baumeife fan. Kınz, B. Ebhardts wiffenschaftliche und 
praftiiche Nejtauvation der Hohföniasburg erweiit fich als eine mit 
tiefigen Mitteln aufgebaute Chtmäre. 

Diefe Feitjtellung hat zur Zeit doppelten Reiz, einmal weil das 
Gejpenft dev Heidelberger Schlofreftauration 
wieder umgeht, und danı, weil durch eine gründliche, methodifche 
Forfchung eines wifjenschaftlichen Mannes das Ne von Wirtnifjen 
und Schiefheiten befeitigt wird, das Ebhardt und feine Gefolgichaft 
um die Hohfönigsburg wob. Die Funfthiftorische Forfchung verzeichnet 
in diefem exakten Büchlein einen glänzenden Sieg." 


Menue Zürcher Zeitung. 
We . 2. Februar 1910. 
0 ZurBaugefchichte der Hohkönigsbirg. Die Rejtauration 
der Hohfünigsburg dich Bodo 
einer fcharfen umd emdringlichen Kuitif unterzogen worden. Der 
verdienftvolle Kımfthijtorifer Dr. E. Major. in Bafel hat in einer 
ausgedehnten Preßpolemif den Beweis erbracht, daß B. Ebhardt 
das vorhandene Material an Plänen, Abbildungen und Dokumenten 
durchaus nicht Fritifch und vorausjegungslos erforscht und fruchtbar 
gemacht hat. Auf Grund eyakter yiffenjchaftlicher Methode erjchloß 
ar der Basler Gelehrte eine ganze Reihe von Quellen, deren Beweis: 
0 fraft durch Feine von oben herab geltend gemachte Lehrmeinung zu 
7 erfehiittern ft. Es ift jeher zu begrüßen, daß der befannte Kumit- 
Yo verlag Heit in Straßburg die wefentlichen Dokumente aus dem 
— —— Meftanvationsftreit ‚gefammelt und in einem geihmadvoll ausgejtat- 
teten Büchlein auch weiteren Kreifen zugänglich gemacht hat. Su 
0 samfern Tagen, die an allerlei -Wiederherftellungsproblemen mur zu 
reich find — man denke an Heidelberg — tft es nicht mur für Fach- 
Leute don Iutereffe, die Eleine Publikation zu ftudieren. 
Bi Dr. Major zeigt an Hand von Burgen und Städtebildern, daß 
der ganz charakteriftifche Bergfried zur Glanzzeit der Burg als 
Nundturm, nad oben fich verfüngend, ing Land hinaus schaute, 
fe Bodo Ebhardt hat den romanischen vierecfigen TZurmitumpf als map- 
0 gebend Ffir die Höhengejtaltung angefehen und jo fteht nun jein 
ER Wahrzeichen dev Burg heute quadratiich da. Mean mag dieje 
EN Löfung malerisch finden, hiftorifch berechtigt tt fie nicht. Daß fir 
heutige Begriffe eine Altertitmervefonjtenktion ohne ganz fejte wiljen- 
schaftliche Grumdlage nicht viel mehr ift al maßlos teure Spielerei, 
er braucht Dr. Major nicht befonders zu erwähnen. Dieje Erkenntnis 
Fe gehört mit zur Beute feines tapfern Feldzuges !" C=in. 


Kölnische Volkszeitung. 
Kerr 29 Dezember 1909. 


 nder Kampf um den Wiederansbau der Hohkönigsburg ijt 
noch, nicht verftummt. Bekanntlich ift der Ebhardtihe Ausbau auf 
Grund neu anfgefundener Abbildungen durch den Verleger Paul 
Heiß in Straßburg, der die Abbildungen aufgefunden bezw. im Befit 
hat, md den Kunfthijtorifer Dr. E. Major in Bafel bezüglich feiner 
Richtigkeit angefochten worden, woriber fich eine mehrjährige Kon- 
—  Meoderje entfponnen hat. Bejonders macht man. Ebhardt den vier- 

-  eeligen Bergfried zum Vorwruf, der nach den betreffenden Abbiloungen 

—, wenigitens in feinem oberen Teile rund gewejen fein joll. Dr. Major hat 
mm die in diefer Sache von ihm veröffentlichten Anffäge und Replifen 
 aufammengefaßt veröffentlicht in einem originell altertinnlich ausge- 
 ftatteten Büchlein. Es tft vem Andenten des Scbajttan Weinfter und des 


7 


in feinen, um 1800 auf Grund einer etwa 50 Jahre älteren, ver- 
— bpren gegangenen Beichreibung Silbermanıs verfagten hiftoriich-topo- 
 graphifchen Notizen über das Schloß Angaben gemacht, Die recht 
wichtige Auffchküfie bringen wenn man den grumdlegenden Fehler 
-  Korrigiert, wonach die Xage der Burg Sitdnord jet ftatt Ditweit 


wifjenfcpaftliche Bejchreibung im Ausficht gejtellt.” 


a La Chronique des Arts et de la Curiosite. Suppläment 
dla Gazelte des Beaux-Arts. No. 16 — 16 Avril 1910. 


= «On n’a pas oublie l’edifiante histoire de la reconstruction du Hoh- 
- konigsburg; nous l’avons resum6e ici möme en son temps. Tandis qu’on 
admirait de confiance la savante reconstitution de l’architeete Imperial 
Bodo Ebhardt, un 6rudit strasbourgeois, le libraire P. Heitz, decouvrait 
une vieille estampe repr6sentant le chäteau tel qu’il etait avant sa de- 
struction, et cette vue differait-essentiellement de l’aspect du nouvel Edifice. 
Des controverses s’ensuivirent, au cours desquelles de nouveaux documents, 
_ - apportes par M. P. Heitz et le D' E., Major, de Bäle, vinrent ruiner les 
- arguments du monde offieciel en faveur de l’euvre de M. Ebhardt. M. P. 
Heitz a jug6 bon, pour l’enseignement des entrepreneurs de restaurations 
‚ et l’edification de la posterite, de rassembler en volume tous ces documents. 
On aura plaisir A les retrouver dans cette elegante brochure qu’illustrent 
avec infiniment de goüt les reproductions des vieilles gravures apport&es 
en temoignage.>» A.M. 


Revue Alsacienne illustr&e. — Chronique d’Alsace-Lorraine. 
SEE No. 1 du vol. XIL, 1910. 


- «L’archaisme ironique du titre indique des l’abord que cette pub- 
lieation ne se propose point de glorifier M. Bodo Ebhardt, specialiste pour 
fabrieation de chäteaux forts vieux-neufs .... 

Le donjon du Haut-Kenigsbourg (c'est du vrar quwil s’agit) Etait-il 
rond ou carr6? (est sur cette question que porte surtout le litige. — 
Carr! affirme M. Ebhardt, sur un ton qui n’admet pas de replique. — 
Rond! riposte M. Heitz, en publiant, & l’appui de cette thöse, l’empreinte 
d’un ancien clich& de bois et en invoquant l’assentiment de plusieurs con- 
naisseurs. — Rond! confirme M. le Dr. Major, sur la foi de ce document 
et d’un relief econserv& A l’6glise de Bergheim. L’architeete berlinois et 
ses partisans refusent de reconnaitre l’identit& des vues qu’on leur oppose. 
Le desaecord porte, en outre, sur la valeur ou l’interprötation de divers, 
autres documents, notamment les descriptions de Pfeffinger, l’estampe de 
Ssbastien Münster et le «Plan d’Innsbruck». De tout cela il r&sulte une 

_ polemique qui ne semble pas pres de finir.> 


>= 
R 


Die heutige SHohkönigsburg. 


rn. 


Ebhardt ift feinerzeit bekanntlich 


 ohannes Pfeffinger gewidmet. Des erjteren Bild dev Hohfünigsburg 
enthält feine Kosmographie von 1545 und Dr. oh. PVfeffinger hat 


Ueber die ältefte Abbildung der Burg von 1514 wird eine eingehende 


Gegen öiefe Schrift hat fih nur „Der Burgma 


Blätter für Bicherfreunde. 
April 1910. Nr. 6. 


£ „Seit Jahren wird in dev Tagespreffe und in der ardhiteftonifchen 
N Fachpreiie ein heftiger Federkrieg um die Geftaltung des Nenbaues 
der Hohlönigsburg durch Bodo Ebhardt geführt, der mit dem er- 
wähnten Büchlein von Heig und Major wohl endgültig zunngunjten 
Ebhardts entjchieden fein dürfte. Es wird nachgewiefen, daß der 
\ Bergfried dev alten Hohkönigsburg ‚urfprünglich vund gemefen it, 

wie tn Hans Baldıng Grien auf eimer Silberftiftzeichnung jchon 
I 1514 darjtellte, wie ev auf einem zwifchen 1545 — 1550 von Nikolaus 
| Krämer ın Kupfer geftochenen Kreuzigungsentwurfe von Albr. Dürer 
I mit einer Anficht der Hohkönigsburg zu fehen it und wie ihn der 

Holzihnitt von Hans Weidig wiedergibt, den Paul Heit 1908 in 
feiner Schrift: „Eine Abbildung der Hohfünigsburg aus dev exften 
Hälfte des 16. Yahrhunderts", gefunden und bejchrieben von P. 9. 
ufw., veröffentlicht hat." 


L’Etoile Belge. 


24 Avril 1910. 

«Le docteur Major, eritique d’art & Bäle, d&couvrit par hasard un 
autre document qui allait dechainer & nouveau la querelle. CO’etait une 
vue du chäteau au commencement du XVI*® sieele. Le donjon 6tait rond et 
une inseription indiquait qu’il s’agissait bien du chäteau de Haut-Kanigs- 
| bourg. Quelques mois se passerent en discussions et pol&miques et tout & 
'  eoup M. Ebhardt produisit & son tour un document reprösentant egalement 
le Haut-Koenigsbourg, mais cette fois avec un donjon carr&e! Au premier 
plan on apercoit deux graıds bätiments et en arriere un donjon de forme 
carr6e. Mais chose curieuse, il fut &tabli que M. Ebhardt possedait ce docu- 
ment d6eisif depuis plusieurs annees et pourtant il ne l’avait pas reproduit 
dans sa recente monographie du Haut-Kenigsbourg. 

Le docteur Major ne tarda pas A decouvrir la raison de cette grande 
reserve de P’architecte. La tour carr6e apercue au second plan est le don- 
jon du chäteau d’Oedenbourg, situ& & environ 200 metres en arriere du 
Haut-Kenigsbourg. Elle figurait sur le dessin par un effet de perspective. 
Mais il fallait expliquer alors l’absence du donjon rond. Ve donjon & &te 
d&moli vers 1550, or, comme l’6tablit le docteur Major par une ötude atten- 
tive du papier et des caracteres d’ecriture, le dessin de M. Ebhardt 6tait 
postörieur A cette date et ne pouvait done indiquer un donjon qui n’exis- 
tait plus.». 


In ähnlicher Weise ließen sich noch folgende Blätter vernehmen: 
Journal d’Alsace - Lorraine (26. 4. 1910), Le Temps (26. 4. 1910), Le 
petit Parisien (24. 4. 1910). 


Dresdner Zlnzeiger. 
6. Aprit 1910. 


„Bodo Ebhardt hat lange gegen Paul Hei in Straßburg und 
gegen den Bafeler Kunfthiftorifer Dr. Major, einen geborenen Elfäfjer, 
gejtritten ; aber es fonnten immer neue Funde gegen ihn ins "eld 

geführt werden, und der meiejte Fund entjcheidet endgültig gegen 
Bodo Ebhardt ... . Das reizvoll mit altem Buhjchmucd ausgejtattete 
Büchlein. wird auch für Bücherliebhaber eine Freude jeinz; ... Das 
Wirhtigfte in diefem Büchlein ijt eine Abbildung der Hohfönigsburg, 
die fich auf einem alten Stich mit der Kreuzigung Chrifti befindet. 
Die merfwiirdige Gejchichte diejes Stichs. erzählt Dr. E. Major in 
der Straßburger Bot vom 3. März 1909. Damit haben wir die 
frühefte und genauejte Darftellung der Hohfönigsburg gewonnen. 
Die Abbildungen der Burg von 1514 und der heutigen Hohfönigs- 
burg exrweifen unzweifelhaft, daß Bodo Ebhardt Unrecht hat, daß er 
die Hohköntgsburg falfch eriteuert Hat. — Es tft fomit den unermiüd- @ 
Lichen verdienjtlichen Bemühungen des Verlagsbuchhändlers Paul Hei 
in Straßburg, der jchon früher unter den alten Bildftöcen feines 
Berlags einen don 1525 mit dem runden Bergfried fand und ver- 
öffentlichte, und des Dr. Major gelungen, wichtige Nachweifungen für 
die Baugeschichte der Hohkönigsburg ans Licht zu ziehen, damit aber 
Bodo Ebhardts Nejtaurierung als. verfehlt zu erweisen. Hoffentlich 
dient diefev. Nachweis ald Warnung für weitere Burgenreftaurierungs- 
pläne, wie fie jegt leider an der Tagesordnung find. Das gefamte 
[ehrreiche Material über diefen nun erledigten Burgentreit übergeben 
wir zu Nuß und Frommen der Forjcher der Königlichen Bibliothef 
zu Dresden, wo e3 im Lejefaal eingejehen werden kann.“ 


Paul Schumann. 


xt“, vedigiert von Bodo Ebharöt, ausgelprochen. 
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EINLEITUNG. 


Entgegen der üblich gewordenen Aberkennung jeden Zu- 
sammenhanges von Theorie und Praxis bei Albrecht Dürer, wie 
sie uns im wesentlichen das Schrifttum und das bildnerische Werk 
überliefern, wissen wir seit Ludwig Justis Buch über die kon- 
struierten Figuren und Köpfe unter den Werken Albrecht Dürers, 
daß Dürer nicht nur Proportionsstudien gemacht, sondern daß er 
in der Tat Idealfiguren und Idealköpfe, nach mathematischen 
Schemata konstruiert, in seinen Werken verwandt hat. Das ist 
eine Bestätigung — keine Lösung des Problems; Ludwig Käm- 
merer! hat gleich nach dem Erscheinen der genannten Abhand- 
lung von Justi die wohlbegründete Erkenntnis ausgesprochen: 
„Die Erklärung der Tatsache und die Folgerungen aus ihr bilden 
recht eigentlich erst ein kunsthistorisches Problem“. Die folgenden 
Blätter wollen versuchen, ein Beitrag zu seiner Lösung zu sein. 


Im allgemeinen ist der Darsteller einer künstlerischen Per- 
sönlichkeit dankbar für jedes nachgelassene Blättchen schriftlicher 
Aufzeichnungen, denn fast immer dienen sie zur Klärung oder 
zur Vertiefung der Kenntnis vom Wesen und Schaffen eines 
Meisters. 

Gerade von Dürers Hand nun besitzen wir eine Fülle hand- 
schriftlicher Vermächtnisse, aber es scheint, daß sie alle nicht 
eine Quelle der Verdeutlichung sondern der Verlegenheiten für 
den Darsteller bieten. Es will das Bild, das uns aus den Schriften 


1 Kunstchronik N. F. ı3. 
M. 1 
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entgegentritt, nicht zusammengehn mit dem, das man aus dem 
bildnerischen Werk des Meisters gewann. Wenn er den Stift 
oder den Pinsel in der Hand hält, versenkt er sich mit seinem 
nie rastenden Ringen bis in die letzten Tiefen und Zusammen- 
hänge des Natürlichen und des Seelischen — in seinen Büchern 
dagegen lesen wir Anweisungen zur extremen Abkehr von allem 
Natürlichen und Individuellen, hin zum mathematisch konstruierten 
Schema. Neben den Versuchen, nun also die Schriften zu igno- 
rieren, stehen die anderen wenigen, eine Lösung auf dem Wege 
besonderer Untersuchung herbeizuführen. 


Nachdem ziemlich das gesamte Dürersche Handschriftenma- 
terial (das v. Zahn! noch nicht benutzen konnte) in der Ausgabe 
von Lange und Fuhse zugänglich gemacht war, unternahm zu- 
nächst Konrad Lange eine Darstellung des „ästhetischen Glaubens- 
bekenntnisses“ Albrecht Dürers?. Sein Lösungsversuch beruht auf 
der Konstruktion einer Entwickelung Dürers vom Idealisten zum 
Naturalisten, eine Hypothese, die überall anfechtbar ist und der 
aus Schrift und Bildwerk des Meisters die Widerlegungen erwachsen. 
Ohne indessen hier schon im einzelnen darauf einzugehen, sei 
angedeutet, daß bereits die Methode, durch die Lange zu 
seinen Resultaten gelangt, im Innersten krank ist und in sich 
eigentlich die Gewähr für die Unzulänglichkeit der Ergebnisse 
trägt. Lange und mit ihm alle Darsteller Dürers verfuhren bis- 
her so, daß für die Erörterung seiner ästhetischen Meinungen 
sie aus dem gesamten schriftlichen Vorrat ihre beweisenden 
Stücke auswählten, die ihnen dann die Marksteine seiner ästhe- 
tischen Gedankengänge bedeuteten.. Indessen die Abfassungs- 
zeiten der Einzelstücke dieses Vorrats ziehen sich durch ein 
Menschenalter hindurch, und als methodische Konsequenz ergibt 
sich, daß das für eine Aesthetik Albrecht Dürers zu verwendende 
Material zuvor unter Wahrung des Gesetzes (oder wenigstens 
der Möglichkeit) der Entwickelung des Meisters genau zu 
kritisieren ist. 


I A. v. Zahn, Dürers Kunstlehre und sein Verhältnis zur Renais- 
sance, Leipzig ı866. 


? Zeitschrift für bildende Kunst N. F, 9, ıo. 
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H. W. Singer wählt so drei Stellen aus Albrecht Dürers 
Schriften aus!, reiht sie aneinander, zeigt, wie töricht es ist, so 
widersprechende Meinungen zu haben und führt als Resume von 
Dürers Aesthetik den Satz an: was Schönheit sei, das weiß ich 
nicht. Dürer also habe es selbst nicht gewußt und also auch 
keine Aesthetik im Ernst geschrieben, und man tue sehr gut, 
diese Schriften möglichst bei der Betrachtung von Dürers Persön- 
lichkeit zu eliminieren, denn wo er anfängt zu schreiben, da 
werde er flach, öde, geistlos. Allein, das Fundament dieses Ur- 
teils ist — ein großer Irrtum : Singer hat vergessen anzumerken, 
daß er seine drei Belegstellen aus ebensovielen Perioden von 
Dürers schriftstellerischer Tätigkeit hergenommen hat, und die 
einzige Schlußfolgerung aus ihrer Gegenüberstellung dürfte heißen: 
die Entwickelung der ästhetischen Meinungen Albrecht Dürers 
durchläuft stark divergierende Stadien (vorausgesetzt übrigens, 
daß die ausgewählten Stellen tatsächlich logisch so unvereinbar 
wären, wie sie erscheinen, wenn man sie allen Zusammenhanges 
entkleidet). 

Wenn es sich um die Darstellung der Aesthetik Albrecht 
Dürers handelt, so ist damit selbstverständlich nicht gemeint, 
etwa irgend eine Entwicklungsstufe zu beschreiben, sondern das 
zu untersuchen, was die ganze große Reihe der Bemühungen 
und Denkarbeiten Dürers durch all die Jahre hindurch gezeitigt 
hat, was ihre Frucht ist, ihre endgültig ausgereifte Formulie- 
rung. Und dazu darf man nicht anders verfahren als von dem 
durch seine Druckübergabe der öffentlichen Kenntnisnahme für 
wert befundenen Werk aus. Hier erst liegt das Ausgeprüfte vor, 
das was Dürer selbst dem Publikum zu übergeben gedachte, 
und das er für so gediehen hielt, daß er nun empfehlen konnte, 
auf seinen Grundlagen weiterzudenken. Alles was hier, in den 
von ihm in den Druck gegebenen Blättern, nicht steht, ist nur 
. mit Vorbehalt als Dürers Meinung aufzuführen, denn indem es 
nicht in den Druck aufgenommen wurde, macht es den Eindruck 
des von der ganzen Breite seiner schließlichen Ansicht aus Ver- 
worfenen, Ueberwundenen. Solche Stücke sind entwicklungsge- 


ı H,W. Singer, Versuch einer Dürerbibliographie. Straßburg 1903, 
pag. XII, 
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schichtlich, aber auch nur entwicklungsgeschichtlich interessant; 
in einer systematischen Darstellung müssen sie höchst kritisch 
und nur als zurückverfolgende Exkurse verwandt werden. 


Dann liegt noch keine Darstellung vor, die (unter Wahrung 
der bezeichneten Grenzen) alles Dürerscher Meinung ver- 
wertet. Vollständigkeit des herangezogenen Materials und Aus- 
dehnung der Behandlung auf das gesamte Material aber ist 
die zweite notwendige Vorbedingung für die Darstellung von 
Dürers Aesthetik und alter Gedankengefüge überhaupt. Das ist 
nicht ganz so selbstverständlich wie es klingt. Man kann sehr 
wohl eine moderne ästhetische Abhandlung in ihren ausgezogenen 
und aneinandergestellten Maximen vollkommen begreiflich und 
fehlerlos resumieren, wenn es sich darum handelt, zu zeigen, wel- 
ches die Grundprobleme und Lösungsrichtungen des betreffenden 
Autors sind. Alten ästhetischen Schriften gegenüber hat sich 
indessen unser Wertbewußtsein so sehr verschoben, daß für sie 
dies Verfahren jede Zulänglichkeit vollständig verliert. 

Es bleibt bier immer die Frage, ob das, was dem modernen 
Leser als eine Maxime, ein Leitgedanke erscheint, auch für Dürer 
ein solcher gewesen ist. Ob nicht das, was für unser Denken 
unscheinbar, überwunden, verirrt erscheint und was der moderne 
Auswähler also zu übergehen geneigt ist, für Dürer gerade das 
Wesentliche gewesen ist. Wer auswählt, und sei es im objek- 
tivsten Vorhaben, gibt nicht eine Darstellung Dürers, sondern des 
heut noch interessierenden Dürer, und nichts kann von vornherein 
dafür zeugen, ob nicht etwa der Schlüssel zum Wesen der Aesthe- 
tik Albrecht Dürers in Sätzen liegt, die dem heutigen Emp- 
finden ganz langweilig und durchaus nicht mehr nennenswert 
sind, — die damals aber, vor 400 Jahren, das vollste Interesse 
besaßen. Anton Springer * macht Mitteilungen über Dürer den 
Denker, aber: „aus einzelnen Entwürfen und Vermerken in 
Ordnung gebracht“. Man darf kein Resultat davon erwarten. 
Denn daß Dürer eben nicht diese Ordnung für seine Gedanken 
wählte, daß er sie nicht so zusammenfügte, sondern durch 
ganz andere spekulative Gedankengänge zu begründen glaubte, 


1 Anton Springer, Albrecht Dürer, Berlin 1892. 
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ferner, daß er eben nicht nur .diese ausgewählten Ver- 
merke aufzeichnet, sondern in uuvergleichlich reicherem Aus- 
maße sich über ganz andere Gegenstände verbreitet, das sind 
einige Punkte, die ersichtlich machen, daß wir das Wesen der 
Aesthetik Albrecht Dürers nur dann zu erklären hoffen dürfen, 
wenn wir jeden Maßstab der Gegenwart aufgeben und ohne 
Rücksicht auf gegenwärtiges Empfinden jedem Satz, den er ye- 
schrieben, ohne Ansehen moderner Bewertung uns gleichermaßen 
widmen, um so von selbst und objektiv sich. ergeben zu lassen, 
welche Angelegenheiten sein intensivstes Interesse besaßen und 
wo die Fundamente und Brennpunkte seines Denkens ruhen. 
Jede Voraussetzung irgend eines Stückes als wesentlich oder un- 
wesentlich und mithin jede Auswahl ist ein subjektives Wert- 
urteil, eine Betrachtung nach persönlichen Gesichtspunkten und 
also nicht wissenschaftlich. Sehr zutreffend hat H. W. Singer, 
von dem, was K. Lange als Aesthetik Albrecht Dürers heraus- 
destilliert. gesagt, es sei eher die Aesthetik Langes als diejenige 
Dürers zu nennen. 


Freilich kommt da noch ein dritter Beweggrund hinzu, von dem 
aus die Methode K. Langes versagen muß: die Art der Problem- 
stellung. Er setzt die Frage folgendermaßen an!: „Da Dürer 
seiner praktischen Kunsttätigkeit nach ganz ohne Zweifel ein 
Realist .... ist, so fragt sie (die moderne Aesthetik) naturgemäß, 
ob nicht dieser Realismus auch in seiner Aesthetik Ausdruck 
finde, d. h.. ob seine Kunstlehre nicht vielmehr ein Kanıpf gegen 
die Idee der normalen Schönheit sei, statt, wie man früher 
slaubte, ein Ringen nach derselben. Und da sieht sie denn zu 
ihrer Freude, daß das tatsächlich der Fall ist und daß mit dieser 
Erkenntnis auf einmal alle Zweifel schwinden, die bisher in dieser 
Frage noch bestanden haben. Die Kluft zwischen Dürers prak- 
tischer und theoretischer Tätigkeit schließt sich.“ 

Lange geht also bei seinen Untersuchungen von vorm- 
herein von einer tendenziösen Frage aus: ist Dürer nicht auch 
in seinen Schriften Naturalist wie in den Werken? Es finden 
sich ganz gewiß Einzelsätze bei Dürer, die, aus ihrem or- 


1 Zeitschr. f. bild. Kunst, 9. 
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sanischen Zusammenhange gelöst, die Frage zu bejahen scheinen 
— obgleich die gegenteilige Ansicht, wie im einzelnen noch 
darzutun sein wird, nicht weniger dokumentarisch belegt werden 
kann. Eine wissenschaftliche Untersuchung darf Dürer niemals 
von vornherein vor eine Alternative stellen, nie sich zur Auf- 
gabe machen, eine vorher aufgestellte Formel von ıhm beant- 
worten zu lassen. „Wissenschaftlich heißt die Behandlung, welche 
um der Erkenntnis willen, ohne vorgezeichnete Marschrichtung 
unternommen wird“ (Rehmke). Unter dem Verzicht auf jede 
tendenziös formulierte Vorfrage sehen wir unsere Aufgabe in 
einer konsequenten Analyse der Aesthetik Albrecht Dürers unter 
Zugrundelegung ihrer endgültigen Fassung im Druck von 1528!. 

Ehe den weiteren Gedankengängen des Meisters nachge- 
gangen wird, ist dazu erforderlich, eine Analyse seines Begriffes 
der Schönheit zu geben. Und wo er mit durchaus nicht ein- 
deutig bestimmten Begriffen operiert, ist nicht etwa unternommen 
worden, durch allzu strenge Abgrenzungen innerhalb der folgenden 
Blätter zu verschleiern, wie innı in der Tat manchmal Vor- 
stellungen unvermerkt ineinanderfließen, Gedanken weithin sich 
verschlingen. Dürer hat kein „System“ geschrieben und unsere 
Aufgabe ist es nicht, ihn zu systematisieren, und wo ihm gewisse 
Begriffe ineinanderfließen und verschwimmen, handelte es sich 
lediglich darum, aus seiner künstlerischen Eigenart psychologisch 
zu verstehn, warum sie Deutschlands größtem Meister so ver- 
schwimmen und verfließen mußten. 


1 Es ist in den nachstehenden Blättern jeder Satz des ästhetischen 
Exkurses verwertet und zitiert, um so die Gewißheit zu erlangen, daß 
alle subjektiven oder neuzeitlichen Werturteile nach Möglichkeit aus- 
geschaltet sind. 
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DIE IDEALE SCHÖNHEIT. 


— 


1. Entstehungsgeschichtliche Vorbemerkung. 


Bei Herman Grimm, wo er die unterschiedliche Eigenart 
Dürerschen Schaffens gegenüber Raffael, Lionardo und Michelangelo 
charakterisiert, lesen wir diese sehr feine Bemerkung!: „Dürer 
macht keinen Strich, bei dem nicht jedermann ihm über die 
Schulter sehen und das Verlangen hätte stellen dürfen, zu ver- 
stehen, was da gezeichnet wurde. Dürer beobachtet die Natur 
mit eingehender Liebe, bringt aber kein Studienblatt zustande, 
das nicht die Bestimmung gehabt hätte, als Arbeit für sich jedem 
Freude zu machen, der in Besitz der Zeichnung gelangte . . .. 
Planmäßig verleiht er jedem Blatte, das er gezeichnet hat, stelle 
‘es dar was es wolle, und sei es noch so flüchtig hingeworfen, 
das Aussehen einer fertigen Arbeit, die er nıit der Jahreszahl 
und mit seinem Zeichen versieht.“ 

Man nimmt ganz dasselbe wahr, wenn man sich in die 
Eigenart von Dürers schriftstellerischer Tätigkeit vertieft. Es 
liegt keinen Augenblick in seinem Willen, etwa ein privates 
ästhetisches Glaubensbekenntnis der Mitwelt zu überliefern ; alle 
seine Aufzeichnungen ästhetischer Natur sind durchaus im Sinn 
von Stücken eines Lehrbuchs wissenschaftlicher Art gedacht. 


ı H. Grimm, Fünfzehn Essays, Erste Folge. Berlin 1884, 
pag. 5201. 
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Niemals will er seine Schriften aufgefaßt wissen als seelische 
Konfessionen, als Spiegel seiner besonderen Persönlichkeit, als 
subjektive Mitteilungen, sondern lediglich Objektives, und zwar 
objektive Forschungen, die über den Bannkeis der ein- 
zelnen Persönlichkeit gerade sich erhebend, Allgemeingültiges 
suchen, will er seinen künstlerischen Zeitgenossen unterbreiten. 

Beweis dafür ist zunächst die Art, in der er seine „Vier 
Bücher von menschlicher Proportion“ erscheinen läßt: 1523 be- 
reits hören wir von einem druckfertigen Manuskript (L. F., 253)!. 
Aber es erscheint nicht. Dafür erscheint 1525 die „Underwey- 
sung der Messung“, ein Buch, von dem er weiß und selbst sagt, 
daß es nichts Neues biete; für den, der Euklid gelesen, sei es 
überhaupt überflüssig (L. F., 182, 18: „Der allerscharfsinnigst 
Euklides hat den Grund der Geonietria zusammengesetzt. Wer 
denselben wol versteht, der darf dieser hernach geschrieben Ding 
gar nit.“). Und er habe es nur zum besseren Verständnis seines 
Hauptwerkes vorausgeschickt: L. F., 208, 14: „Damit auch 
dies mein Unterrichtung dest baß verstanden mög werden, hab 
ich hievor ein Buch der Messung, . .. . aus lassen gehn, ohn 
welche diese mein Lehr nit gründlich verstanden mag werden.“ 

Also auf das objektivste, unpersönlichste Fundament, die 
Mathematik (nach Art des Euklid) will er das Studium seines 
Werkes gestellt wissen. 

Ebenso exakt aber will Dürer auch diejenigen Teile seines 
Buches aufgefaßt wissen, die nicht von Maß und Zahl handeln, 
wie etwa den ästhetischen Exkurs am Ende des dritten Buches, 
in dem sich die Quintessenz seiner Aesthetik, einheitlich und be- 
wußt zusammengeschlossen findet. An sich wäre es psychologisch 
schon sehr unverständlich, wenn ein Mann, der doch eben gerade 
objektiv vorgehen will, nun gleichberechtigt diesen mühevoll ge- 
fundenen mathematischen Teilen seine subjektiven Impressionen 
als Leitsätze zur Seite stellen würde. Mehr als einen Wahr- 
scheinlichkeitsbeweis aber bietet uns die Entstehungsart des ästhe- 
tischen Exkurses. Seine Ansichten dachte er ursprünglich ein- 
leitend dem großen Werk voranzustellen (vgl. L. F., 278 ff.). Aber 
schon die uns erhaltenen Entwürfe zu dieser projektierten Ein- 


ı L.F. = Dürers schriftlicher Nachlaß ed. K. Lange und F. Fuhse, 
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leitung sind nicht flüchtige Einfälle, schnelle Notizen, vielmehr 
dokumentiert sich an ihrem häufigen Feilen, Umformen, Präzi- 
sieren, daß sie ihm inhaltsschwere Angelegenheiten bedeuteten 
und daß er sie in schwerer Gedankenarbeit gewann. Er hängt 
mit bewunderungswürdiger Liebe an diesen Leitsätzen. Und 
schließlich sind sie nicht mehr als Einleitung gedacht, sie scheinen 
ihm so wichtig, daß sie im Plan des Autors zum Range. eines 
selbständigen Ganzen erhoben werden. Immer weiter durch all 
die Jahre hindurch bewahrt ihnen der Meister seine Teilnahme, 
wendet er sie, schaltet er Stücke aus oder vervollständigt sie, bis 
wir im Londoner Entwurf sie in großen Zusammenhang gebracht 
wiederfinden; indessen für den Druck findet abermals eine Ver- 
vollständigung und Umgestaltung wesentlich des Stils statt, die 
deutlich erkennen läßt, wie wertvoll ihm das Verständnis dieser 
Gedanken war — andrerseits übrigens, wie er selbst einsah, daß 
seine Diktion durchaus nicht sehr klar und leicht seine Meinung 
erkennen zu lassen imstande war. 

Also auch diese Teile des Proportionswerkes haben wir 
nicht als gelegentliche Impressionen, sondern als ernste, lang- 
jährig gereifte und gestaltete Gedankenarbeit anzusehen. Man 
muß diese Erkenntnis vor Augen haben, wenn man nun an die 
Analyse seines Schönheitsbegriffes geht. 


DEN GOmEUÜTLEeL|. 


. Denn dieser Schönheitsbegriff erhält seine eigentliche und für 
viele Punkte entscheidende Grundfärbung durch die Skepsis, die 
Dürer dem subjektiven, persönlichen Einzelurteil über Schönheit 
entgegenbringt, und auf Grund deren er es als irgendwie gültig 
schlechtweg verwirft. Seine Ablehnung der Kompetenz mensch- 
lichen Urteils über die Schönheit argumentiert er so, daß kein 
Mensch existiere, der den Satz „ein Mensch ist schön“ in gültiger 
unanfechtbarer Art beweisen könnte: L. F. 221, 22: ‚„So wir 
aber fragen, wie wir ein schön Bild sollen machen, werden Etlich 
sprechen: nach der Menschen Urteil..So werdens dann die Andern 
nit nachgeben und ich auch nit. Ahn ein recht Wissen wer will 
uns dann des gewiß machen? Dann ich glaub, daß kein Mensch 
leb, der da in der mindsten lebendigen Creatur sein schönstes 


End möcht bedenken.“ Ebenso 229, 15. „Dann die Irrung ist 
schier in allen Meinungen. Darum, wie gut wir ein Werk machen, 
noch möcht es allweg besser gemacht werden.“ Besonders cha- 
rakteristisch. ist 228, 9: Wir finden wohl, es scheint uns 
wohl oft, daß zwei Menschen etwa gleich schön sind. Aber dies 
subjektive Urteil wird sofort abgelehnt, ungültig und wertlos ge- 
macht: Es kann trotz unserer Ueberzeugung sehr wohl eine 
Differenz der Schönheit vorliegen; wir verstehen das nur 
nicht, unsre „Erkenntnis“ ist nicht ausreichend: „Aber die Hübsch- 
heit ist also im Menschen verfaßt und unser Urteil so zweifel- 
haftig dorinnen, so wir etwan finden zween Menschen, beede 
fast schön und lieblich, und ist doch keiner dem andern gleich in 
kein einigen Stück oder Theil, weder in Maß noch Art, wir ver- 
stehn. auch nit, welcher schöner ist, so blind ist unser Erkanntnus.“* 
Und er fügt geradezu an: „Deshalb, so wir daruber Urteil geben, 
ist es ungewiß“. Wir bemerken: Die Erkenntnisse, die persön- 
lichen Urteile, selbst gewonnen auf Grund des Gesehenen, sind 
Dürer für die Aufweisung der Schönheit unmaßgeblich, sie bleiben 
ihm unbegründete Meinungen; L. F. 222, 23 spiegelt sich das 
vielleicht am deutlichsten: „Aber unmöglich bedunkt mich, so 
Einer spricht, er wisse die beste Maß in menschlicher Gestalt an- 
zuzeigen. Dann die Lügen ist in unsrer Erkanntnus, und steckt 
die Finsternus so hart in uns, daß auch unser Nachtappen fehlt.“ 
Im Grunde dieselbe These in entschiedenerer Wendung: Niemand 
weiß aus eigenen “Urteil heraus die besten Maße, die ja die 
Schönheit schlechthin in sich fassen sollten, anzugeben. Was er 
angibt, ist eben nur seine Meinung. Aber Dürer will doch zu 
höherer Schönheit gelangen und zu ihr verhelfen. Er will doch 
mehr geben, als eine Meinung, als ein „zweifelhaftig“ Urteil; 
auf dem Wege über das Sichtbare aber gelangt er nicht da- 
hin, und so wird von hier aus bereits begreiflich, wie er den 
Boden der gesehenen Realität verläßt, wie er, will er in seinem 
Suchen nach Schönheit zu einem wirklichen, gültigen Resultat 
gelangen, irgend eine Methode ergreifen muß, die über das nur 
Angeschaute hinausführt in die Regionen der Beweisbarkeit. 
Mit psychologischer Notwendigkeit wird er mathematisch und 
spekulativ. 


3. Von der absoluten Schönheit. 


Immerhin kann sich wohl beurteilen lassen, ob etwa ein 
Bild höheren Schönheitswert besitzt als ein anderes, bezeichnen- 
derweise weil Dürer glaubt, daß man dafür Begründungen geben 
kann, und zwar maßgebliche, d. h. solche, die die Vernunft 
angehen, die de Vernunft annehmen kann: L. F. 221, 20: 
„Das gib ich nach, daß einer ein hübscheres Bild betracht und 
mach und des gut natürlich anzeigen der Vernunft einfällig, 
dann der Ander. (In der Ausgabe L. F. ist von den Heraus- 
gebern hier die verdeutlichende Uebertragung angegeben: „daß 
Einer die Gründe der Schönheit der Vernunft verständlicher 
machen kann als der Andere“.) Allein dem Satz ist sofort die 
Einschränkung angefügt: was er aber nicht anerkennt, das ist 
die Berechtigung, eine solche einer anderen als überlegen erkannte 
Schönheit nun etwa die vollkommene, letzte zu nennen, d. h. 
die, über die hinaus keine weitere mehr existiert. Diese höchste, 
vollendete Schönheit aber, gerade die ist es, die er sucht, und 
von ihr gesteht er, daß sie noch nicht im Besitze menschlichen 
Wissens sich befindet: L. F. 221,34: „Aber nit bis zu dem 
' Ende, daß es nit noch hübscher möcht sein. Dann solchs steigt 
nit in des Menschen Gemüt“. Wir führten bereits die Stelle an, 
in der er es „unmöglich“ nennt, wenn jemand „die beste Maß“ 
zu besitzen behauptet. 

Einen Komparativ von Schönheit sozusagen, den also kann 
menschliches Urteil vernunftgemäß erfassen, nicht aber den Super- 
lativ der Schönheit. Das Ideal der Schönheit aber, dem alle 
seine Konstruktionen und: mathematischen Bemühungen ge- 
widmet sind, ist dieser Superlativ. Zu jedem Grade, jeder Stufe 
von Schönheit gibt es eine Steigerung: vgl. die eben angeführte 
Bee 2251,34 und L. F. 229,17: :„Gleichwie' mit- den 
Menschen, wie hübsch man ein findet, so mag noch ein schöner 
gefunden werden“. Am Ende aller dieser Schönheitssteigerungen 
aber erst liegt die ideale Schönheit; sie ist die höchste Steigerung 
aller Möglichkeiten, über die hinaus es kein Weiterschreiten und 
kein Weiterverlangen mehr gibt. Es sind sehr charakteristische 
Wendungen, in denen dieser Glaube sich ausdrückt: Etwa wenn 
er diese Endstufe, sein Ideal, nun wirklich als „das schönste 
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End“ bezeichnet (L. F., 221, 28) oder: das „rechte Ziel“, „die 
beste Maß“ (222, 24), oder noch schärfer: das „Allerbeste“ 
(222, 33), lauter Ausdrücke von superlativischem Gefüge und 
Sinn. Ein anderer Ausdruck ist: „zur rechten Hübsche“ (222, 9), 
der in der Parallelstelle des Londoner Entwurfs sehr bezeichnender 
Weise in der deutlichen Superlativform „zum Hübschesten“ (359, 
17) sich findet. Die zusammengesetzte Wendung „die recht Maß 
und kein andre“ (222, 21) vollends zeigt an, daß er ein all- 
semeingültiges Ideal im Auge hat, das den letzten Grad der 
Schönheit birgt, neben der eben keine andere. existiert und ge- 
wählt wird, weil sie selbst ja die größte, höchste Steigerung ist. 
Und schließlich bestätigt unsre Interpretation diese verdeutlichte 
Fassung des Londoner Entwurfs (L. F., 359, 4): „Dann ich glaub, 
daß kein Mensch leb, der das Schönste in einer kleinen Creatur 
müg bedenken, do es sein End möcht haben“. Wollen wir 
das Resultat in moderner Terminologie ausdrücken, so können 
wir sagen: Dürers Ideal der Schönheit ist eine über alle relativen 
Schwankungen und Wahlmöglichkeiten hinausgehende souveräne, 
unbedingte: Er will eine absolute Schönheit. Selbstverständlich 
gibt er nicht diesen Ausdruck. Aber er hat seinen Inhalt gedacht; 
sein Gedankengefüge, wie wir zeigten, war so beschaffen, daß 
wir es in diesem Ausdruck charakterisieren Können. 

Diese absolute Schönheit nun ist es, die die menschliche 
„Erkanntnuß“ noch nicht gewann. Indessen: Diese Schönheit 
existiert, wenn auch nicht innerhalb unsrer geistigen Besitzkreise: 
Gott ist Besitzer, Wisser dieser Schönheit; der Verstand des 
Menschen reicht für das Erfassen der höchsten Schönheit nicht 
aus, „aber Gott weiß Solichs allein“ (221, 35). Hier bereits ist 
anzumerken, was später auszuführen sein wird, daß diese Schön- 
heit trotz ihres spekulativen Gepräges nicht etwas ist, das nicht 
zugleich durchaus im Einklang mit dem Natürlichen zu stehen 
habe. Es wäre schon verwegen gegen Gott, wollte der Künstler 
die natürliche Form verachten, denn die Natur ist ja seine 
Schöpfung: L. F., 227, 1: „Darum nimm dir nimmermehr für, 
daß du Etwas besser mügest oder wellest machen dann es Gott 
seiner erschaffnen Natur zu würken Kraft geben hat. Dann dein 
Vermügen ist kraftlos gegen Gottes Geschöff.“ _ Dasselbe. steht, 
ohne solche Begründung, 222, 1: „Die Wahrheit hält allein 
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innen, welch der Menschen schönste Gestalt und Maß kinnte sein 
und kein andre.“ Dürer ist hier sehr abstrakt; in früherer Zeit 
drückte er sich so aus, daß die Schönheit unter dem Haufen liege ; 
sie sei nur hervorzuziehen. Immerhin, es ist ersichtlich: seine 
absolute Schönheit liegt jenseits des Urteils, jenseits gegenwärtigen 
Wissens, aber sie liegt nicht jenseits des Natürlichen, Gegebenen. 
Die Frage bleibt für Dürer also in gewissem Sinn im Natürlichen. 
Es fragt sich nur, welche der zahllosen Formen der Natur die 
unbezweifelbare absolute Schönheit an sich haben. Nur die Mittel 
sind es, die über das bloße Schauen hinausgehen in Mathematik 
und Spekulation. Es ist das oft verwechselt worden. 

Es muß aus seiner Zeit heraus verstanden werden, wenn 
Dürer an Dinge glaubt, die er nicht sieht und nicht besitzt. Wenn 
seine Gedankengänge sich hinausbewegen über das Erfahrbare, 
so begibt er sich nach der Ansicht seiner Zeit nicht überhaupt 
aus dem Wirklichen hinaus, sondern notwendigerweise in die 
angrenzende nicht minder wirkliche Welt des Göttlicher hinein. 
So ergibt sich ganz organisch,: daß seine Reflexionen über das 
Schöne ihr Ende im Göttlichen haben, und hier, im Göttlichen 
ist die Hoffnung begründet, daß die Schönheit noch einmal in 
menschlichen Besitz gelange. 

Solche spekulativen Meditationen konnten Dürer nichts 
Fremdes sein; und es braucht keine weit verzweigte und wenig 
wahrscheinliche Belesenheit konstruiert zu werden, um sie zu er- 
klären. Selbst Plato, obgleich er ihn — nicht im ästhetischen 
Exkurs, nur in Entwürfen — zitiert, braucht man nicht heran- 
zuziehen. Er konnte solche Dinge alle Tage bei seinen huma- 
nistischen Freunden hören. „Schon Erasmus und Reuchlin sind 
von dem religiös universalistischen Theismus der italienischen 
Humanisten stark beeinflußt !.“ Merkmal dieses religiös univer- 
salistischen Theismus nun ist die „Idee eines völlig universellen 
Wirkens der Gottheit durch die ganze Natur hindurch“. „So 
wird er in der Regel mit einer pantheistischen oder panentheisti- 
schen - Auffassung der Weltordnung verbunden sein. Wie eine 
solche damals neben der nominalistischen sehr verbreitet war, 
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angelehnt an Platonismus, Stoa und christliche Mystik.“ Mit dieser 
Charakteristik Diltheys ist die Wahrscheinlichkeit gegeben, daß die 
Spuren platonischer Kenntnis in Dürers Schriften eben auf diese 
ihn immerfort umgebende, damals aktuelle Geistesrichtung zurück- 
gehen, um so mehr als diese Geistesrichtung ja auch erkennbar ist 
in den Begründungen Dürers, die an wichtigen Stellen gerade 
(ohne sie zerfiele alle seine Hoffnung) mit Hilfe des Göttlichen, 
wie wir anführten, vorgenommen werden. 


4. Der mathematischen 


Das ist das weitere Merkmal seines idealen Schönheitsbe- 
griffes: der Umstand, daß er ihn für nicht im Besitz mensch- 
licher Vernunft hält, beeinträchtigt nicht, daß er seine Auffindung 
für möglich hält. Es bleibt ja möglich, daß Gott es jemandem 
offenbarte: L. F., 221, 35: „Aber Gott weiß Solichs (von der 
höchsten Schönheit) allein, wem ers offenbarte, der weßt es 
auch.“ Es gewährt einen sehr  charakteristischen Einblick in 
Dürers Denkungsart, daß er diese Offenbarung sich nicht ohne 
weiteres als ein Geschenk vorstellt, sondern daß für ihn dazu 
derjenige Weg nötig ist, auf dem es keine subjektiven Urteile 
mehr gibt und also seine skeptischen Angriffe ihre Beruhigung 
finden: die Mathematik. Hier liegt die psychologische Notwen- 
digkeit der Zuwendung Dürers zum Mathematischen. Im übrigen 
ist er, was seine hohe Bewertung der Mathematik anlangt, ganz 
ein „Kind seiner Zeit“!. Nur wem die Schönheit auf diesem, 
den mathematischen Weg geoffenbart ist, nur wer auf ihm seine 
Behauptungen und Ideale nicht nur angeben, sondern erweisen 
könnte, wäre maßgeblich; erst damit ist man gefangen, zum 
Einsehn gezwungen. Das Mathematische allein ist nicht den 
persönlichen Urteilswertungen unterworfen. L. F., 222, 27: „Aber 
unmöglich bedunkt mich, so Einer spricht, er wisse die beste 
Maß in menschlicher Gestalt anzuzeigen ... Welches aber 
durch die Geometria sein Ding beweist und die gründlichen 


i Vgl. dazu: H. Klaiber, Beiträge zu Dürers Kunsthistorie, Blau- 
beuren (1904), pag. 38 und besonders: Staigmüller, Dürer als Mathema- 
tiker, Stuttgart 1891, wo auch die Quellen seiner mathematischen 
Studien klargelegt sind. 


Wahrheit anzeigt, dem soll alle Welt glauben. Dann da ist 
man gefangen.“ So wertvoll und schwierig erscheint ihm das 
Gelingen auf diesem Wege, daß dazu eine besondere von Gott 
verliehene Begabung nötig wäre: L. F., 222, 29: „Und ist billig 
ein Solicher als von Gott begabt für ein Meister in Solchem zu 
halten.“ Sehr fröhlich, meint er, werden die Werke dieser 
Meister zu sehn sein, doch nicht ohne vorauszuschicken, mit Be- 
gierde seien ihre Beweise zu hören: 222, 31: „Und derselben 
Ursachen ihrer Beweisung sind mit Begierden zu hören, und noch 
tröhlicher ihre Werk zu sehen.“ 

So ergibt sich also, wie wir bereits andeuteten, daß wenn 
die ideale Schönheit gefunden ist, die Urteilsdifferenzen (die ihn 
fortwährend wie Feinde bewegen; immer wieder kommt er auf 
sie zu sprechen) ausgelöscht sind. Oder wie es sich bei Dürer 
konkret-uniständlich findet: wenn alle Menschen mit ihren vielen 
Geschmacksrichtungen von einem Meister befriedigt werden wollten, 
so müßte er eben die alleingültigen, die „rechten Maß und kein 
andre“ haben, die mathematisch gewonnen und begründet, keine 
Zweifel und Differenzen mehr zulassen. L. F., 222, ı3: „Nun 
kummen wir wie vorgemeldt wieder zu der Menschen Urteil. 
Die achten etwan zu einer Zeit ein Gestalt hübsch zu der andern 
Zeit erwählen sie ein andre dafür. So nun dieselben bei den 
Meistern ein Werk erfordern, so soll der Meister so viel kunnen, 
‚daß er ihr Begierd sättige, so ist er zu rühmen. Dazu muß er 
ein gewaltigen Brauch haben, soll er ihren Willen leisten. Ihm 
wär darzu nutz, so er im Gemüt verstünd, weliches die recht 
Maß wär und kein andre, daß er auch dasselb mit dem Werk 
wirdet künnen anzeigen.“ Der Londoner Entwurf L. F., 359, 
20 kann hier verdeutlichend herangezogen werden. Er gibt den 
letzten zitierten Satz in negativer Form, indem er die Unmög- 
lichkeit, aller Willen gemäß eine Schönheit zu bilden, d. h. die 
Urteilsdifferenzen zu überwinden, damit begründet, daß die ideale 
Schönheit „in menschlicher Gestalt ganz recht ahn Fehl“ zu geben 
eben noch unmöglich sei, oder in der analogen positiven Wen- 
dung: wenn diese, die höchste Schönheit, die besten Maß, die 
endgültige Formel gefunden wäre, so würden keine Urteils- 
schwankungen über das Schöne mehr gelten. In der radikalsten 
Form lesen wir das wohl in folgendem Satz der Einleitung zum 
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Proportionswerk: L. F., 208, 30: „So es aber sein rechte Maß 
hat, kann das von Niemand getadelt werden, ob es auch yanz 
schlecht gemacht ist.“ Diese Gedankengänge sind nicht seibst- 
verständlich, man darf sie nicht übersehen :. sie zeigen, daß Dürer 
der — modernem Denken natürlich vollständig zuwiderlaufenden 
— Ansicht ist: nicht etwa die Unmöglichkeit einer absoluten 
nirgends uneingesehenen Schönheit beruhe auf der unendlich 
mannigfaltigen Verschiedenheit menschlicher Anlagen und Urteile, 
‚sondern umgekehrt: die Differenzen menschlicher Urteile sind an 
die vorläufige Unauffindbarkeit des absolut Schönen gebunden. 

Dürer weiß, daß er diese Schönheit noch nicht gefunden. 
Er bleibt nur konsequent, wenn er die, die eine ewiggültige 
Schönheit schon jetzt behaupten, des Irrtums zeiht, und er ge- 
steht selbst, daß auch sein Buch noch nicht die große 
Lösung bringe. L. F., 222, 7: „Nach solchen Dingen ratschlagen 
die Menschen und haben unzählig viel unterschiedlicher Urteil 
und suchen mancherlei Weg darnach, wiewol man das Häßlich 
eher bekummt dann das Hübsch. In solichem Irrtum, den wir 
jetz zumal bei uns haben, weiß ich nit statthaft zu beschreiben 
endlich, was Maß sich zu der rechten Hübsche nachnen möcht“ 
(deutlicher im Londoner Entwurf L. F., 359, 16: „Aber ich 
weiß nit anzuzeigen ein sunder Maß, welches zum Hübschesten 
mocht nahen“). 

Sätze solcher Art benutzte man, um an ihnen zu zeigen, 
wie Dürer selbst schließlich das Vergebliche seiner Bemühungen 
eingesehn habe, wie er selbst seinen Irrtum bekannt und sich 
zur Rückkehr zur Natur entschlossen habe. Besonders ein Satz, 
der die zuletzt zitierten in verschärfter Form zusammenfaßt: 
L. F. 288,27: „Was aber die Schonheit sei, das weiß ich nit“ 
wird angeführt, um schließlich Dürers eigene Resignation zu de- 
monstrieren!. Man sieht: man begeht immer einen Fehler, wenn 
man Dürer in einer seiner Maximen glaubt zusammenfassen zu 
dürfen. Er hat zu lange und zu schwer gedacht, als daß die 
Resultate sich uns nun mühelos in einer Pointe darböten. Der 
zuletzt angeführte berühmte Satz ist erstens ein früher, jedenfalls 
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aus der Zeit, in der Dürer die Reflexionen des ästhetischen Ex- 
kurses noch als Einleitung dachte!. Das müßte man erwägen, 
ehe man entscheidende Folgerungen aus ihm zieht. Denn wäre 
‚es selbst Tatsache, daß dieser Satz eine Resignation und Abkehr 
ausspräche, so geschähe es doch nur momentan, etwa in einer 
vorübergehenden Wallung, denn er wird durch die Geschichte 
der Proportionsstudien widerlegt, die bis an das Ende Dürers 
reichen. Allein dieser Satz, im Zusammenhang gelesen, sagt nichts 
anderes als die für Dürer, wie wir sahen, ganz konsequente An- 
sicht : weil die Maße, die rechten, en noch nicht gefunden 
sind, kann auch er nicht sagen, was nun die ‚absolute Schönheit 
ser Denn auf dem gleichen Blatte steht (289, 17): 
„Item es ist mäncherlei Unterschied und Ursach der Schöne. Wer 
die in seinem Werk beweisen kann, dem ist dest baß zu glauben“, 

und dazu vollends das . geradezu Umgekehrte von aller Br 
nation: die Hoffnung, daß, obgleich er nicht die letzte esse 
gibt, er doch wenigstens ein Förderer, ein Wegweiser sein möge. 
Er hofft, daß die Zukunft näher dem Ziel komme, und ihn also 
mit ihrem „gegenwärtigen Werk beweislich strof. Des will ich 
mich freuen, und dorum daß ich dannocht ein Ursach bin, daß 
solche Wohrheit an Tag kummt“ (L. F., 288, 22). — Sätze, die 
nichts weniger als ein senden von ir begonnenen Sache aus- 
drücken. So betrachtet, ergibt sich als psychologisch vollkommen 
begreiflich, daß sein „was aber die Schonheit sei das weiß ich 
nit“ eben die Begründung dafür ist, daß er nicht aufhört zu 
forschen, sondern, der alten Hoffnung treu bleibend, bis zuletzt 
suchend sich bemüht, ihre Erfüllung zu erlangen. 

Es muß betont werden, daß auch die Einleitung zum Pro- 
portionswerk dartut, wie Dürer bis zuletzt nichts von seinem 
Glauben an eine absolute Schönheit aufgegeben hat: Er selbst 
hat sie nicht gefunden, aber wenigstens ist er überzeugt, daß 
seine Schrift Anregung und Material für die folgenden Geschlech- 
ter gibt, die er zur Fortsetzung seiner Bemühungen auffordert : 
L. F., 207, 11: Er lasse seine Studien schriftlich ausgehn, „damit 
auch anderen Verständigen dergleichen zu thun Ursach gegeben 
werd und unser Nachkommen haben, das sie mehren und besseren 
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mögen“. Auch hier schon, in der Einleitung, zeigt’ es sich, daß 
er nur Gedankenwerk geben will und nur auf dem strengen 
Wege des Denkens den Erwerb der idealen Schönheit erhofft: 
der Aufforderung, sein Werk fortzusetzen, fügt er begründend 
und ermunternd an: „Dann es muß ein gar spröder Verstand 
sein, der ihme nit trauet auch etwas Weiters zu erfinden... . 
und untersteht sich nichten weiter nachzudenken“. (L. F., 207, 27.) 
Also Nachdenken, das ist das Erfordernis, an das sein Schön- 
heitsideal uns bis in die letzten Tage Dürers gebunden sich zeigt, 
und alle Hypothesen von einer „Wandlung“ zum Realismus, von 
einem Verleugnen und Aufgeben seiner mathematischen Hoffnungen! 
zerschellen an diesen schriftlichen Dokumenten. | 

Im Gegenteil: Wie ernst muß es dem Meister mit diesem 
Problem gewesen sein, der doch so oft. die Mahnung ausspricht, 
nicht von den Forschungen zu seiner Lösung zu lassen. Auch 
im ästhetischen Exkurs begegnet uns der sehr energische Ruf, 
wenn auch das Höchste noch nicht erreichbar, sei, doch immerhin 
um das Höhere sich zu bemühen: L. F., 222, 33: „So wir nun zu 
dem Allerbesten nit kummen mögen, soll wir nun gar von unser 
Lernung lassen? Den viehischen Gedanken nehm wir nit an. 
Dann die Menschen haben Args und Guts vor ihn, darum ziemt 
sich ein vernünftigen Menschen, das Besser fürzunehmen.“ 

Es ist interessant zu sehen, wie diese Ueberlegung auf seinen 
Sprachgebrauch weiter wirkt: er kehrt zum Thema zurück mit der 
Wendung: „Und daß wir wiederkummen, wie ein“ nun nicht „gut“, 
sondern „besser Bild gemacht werd“. Ein Anzeichen dafür, 
wie treu gewissermaßen Dürer denkt, wie er bemüht ist, jedes 
Wort mit einem möglichst exakten Sinn zu erfüllen. Man wird 
das bei der Untersuchung und Auslegung Dürer'scher Texte nicht 
vergessen und seinen N getrost ein gesteigertes spezifisches 
Gewicht zutrauen dürfen. 

Einerseits nun meint er selbst einen praktischen Beitrag zur 
Annäherung an das Ziel zu liefern, wenn er wenigstens zur Ver-- 
meidung des Gegensatzes, des Unschönen beiträgt: L. F., 222, 
10: Nicht die rechten Maße zwar kann ich weisen, „aber gern 
wollt ich. helfen, so viel ich künnt, daß die grobe Ungestalt 
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unsers Werks abgeschnitten und vermieden blieb.“ Andrerseits 
und hauptsächlich sucht er nun positive Mitteilungen zu machen, 
wie der die Schönheit Suchende sich den natürlichen Vorbildern 
gegenüber zu verhalten habe, denn wir legten bereits dar, daß 
diese Schönheit die höchste Steigerung aller Möglichkeiten be- 
deutet, daß aber diese Steigerung nach Dürers Ueberzeugung 
durchaus in den Grenzen des Natürlichen sich zu vollziehen habe. 

Die Erörterung des Verhältnisses von Schönheit und Natur 
in Dürers Aesthetik gehört späteren Kapiteln zu; allein die Ana- 
Iyse des Begriffes der idealen Schönheit hat noch nicht alle Proble- 
matik, die an ihm hängt, erledigt. 


ll. 


ZUR PSYCHOLOGIE VON DÜRERS SCHÖNHEITSBEGRIFF. 


Wenn man den Begriff von Dürers idealer Schönheit so 
wendete und interpretierte, daß er ihn selbst verlassen und vanz 
zum Naturstudium sich gewandt habe, so hatte man ja den Dua- 
lismus zwischen Schrift und bildnerischem Werk aufgelöst. Nun 
war scin Schrifttum der Spiegel des Künstlers und seines Schaffens. 
Allein da eine solche Deutung zu Unrecht bestand, ist auch die 
Lösung hinfällig, die sie bot, und das Problem steht von 
neuem da. 

Es bleibt richtig, daß es den Unbefangenen befremden muß, 
wie der Meister des „Hieronymus“ oder gar der köstlichen Aqua- 
relle, in denen er voller Ehrfurcht vor dem Natürlichen es mit 
aller Sorgfalt des Pinsels oder des Stichels zu begreifen sucht 
— wie dieser selbe Meister so viel Mühe aufwendet, um diese 
Innigkeit, wie man meint, zu verlassen und nun dem Niegesehenen, 
Ausgerechneten nachzuhängen. Ein Mann, der das tut, hat doch 
eben nicht mehr diese Ehrfurcht vor dem Tatsächlichen, das er 
doch eben um der erdachten Gebilde willen verschmäht. Und einer 
der diese Ehrfurcht so wenig besitzt, kann wiederum — es ist 
psychologisch unmöglich — nie Bilder wie die angeführten 
schaffen, ebensowenig, wie jemand es für verständnisvoll halten 
würde, wenn man sie von L. B. Alberti erwartete. Setzt sich 
jemand stundenlang vor einen ganz alltäglichen Wirklichkeitsaus- 
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schnitt wie die „Drahtziehmühle“!, vor einen vermumniten 
krummen Menschen wie den heiligen Antonius von 1519, wenn 
ihm der vollendet konstruierte Körper der höchste ist? Man 
fühlt die innere Unmöglichkeit — und doch scheint sie bei Dürer 
vorzuliegen. 

Man hat einfache Mittel gefunden, um den Widerspruch im 
Gesamtbilde des Meisters zu beseitigen. H. W. Singer ?, die Un- 
haltbarkeit der Konstruktion einer Entwickelung vom Idealismus 
zum Realismus einsehend, tut den radikalsten Schritt: er erkennt 
das Schrifttum Dürers überhaupt nicht an. Seine ganzen ästhe- 
tischen Meinungen wären nie aufgezeichnet worden, wenn nicht 
der verderbliche, in seinen Gedankenwegen ganz unkünstlerische 
Einfluß seiner humanistischen Freunde gewesen wäre. Nicht als 
seine Ueberzeugung habe man Dürers schriftliches Vermächtnis 
aufzufassen, nicht einmal- als seine eigene Produktion, sondern 
etwa als Disputierprotokolle der abstrakten Kontroversen über 
Aesthetik mit seinen gelehrten Freunden. — Es ist selbstver- 
ständlich, daß solche Fabel keinen Grund zum Verweilen bietet: 
es genüge von neuem der «Hinweis, wie jeder seiner Sätze 
in jahrelanger Arbeit durchdacht und zur Reife gebracht wurde. 

Indessen bleibt es höchst wünschenswert, in diesem Punkte 
das Bild des Meisters zu klären, und man wird keinen anderen 
Weg dazu nehmen können, als den der Durchforschung seiner 
eigenen schriftlichen Aufzeichnungen. 

In der Tat glauben wir eine Stelle gefunden zu haben, die 
mit einen Male die Verlegenheit beseitigt und im Stande ist, 
die Punkte, die wir bisher als peinliche Inkonsequenzen im Wesen 
und in den Aeußerungen des Meisters empfanden, in begreifliche 
Bahnen zu bringen. L. F., 315, 20 ist ein Blatt abgedruckt, das 
als Vorredenentwurf gedacht ist und eine der frühesten der uns 
erhaltenen theoretischen Aufzeichnungen ist. Die Herausgeber 
selbst setzen es in die erste Periode von Dürers theoretischen 
Studien. und wir können die Annahme dadurch erhärten, daß 
keins der späteren Blätter mehr dieselbe verstümmelte Ortho- 
graphie der griechischen Eigennamen aufweist. 


1 F. Lippmann, Zeichnungen von Albr. Dürer, Nr. .4. Nr. 349. 
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Im allgemeinen ist Dürers Schreibweise in der Ausgabe von 
Lange und Fuhse durchweg egalisiert werden. Daran liegt es, daß 
bisher eine exakte philologisch-kritische Methode zur Datierung 
der einzelnen Entwürfe noch nicht einsetzen konnte. Mindestens 
zu einer Chronologie wäre mit einem Verfolg der Entwickelung der 
Orthographie eine exakteLeitlinie gegeben. Vielleicht wäre es doch 
angebracht, eine etwaige Neuauflage des Nachlasses wenigstens in 
den Stücken zur Aesthetik einen diplomatisch genauen Druck sein 
zu lassen. Wenn auch das Werk „nicht nur für Gelehrte, sondern 
auch für den großen Kreis der Allgemeingebildeten, die ein Inter- 
esse an Dürer nehmen“ bestimmt ist, so wird man sich doch nicht 
verhehlen dürfen, daß ein Leser, der die Schwierigkeiten über- 
windet, die Stil und Inhalt bieten, gewiß auch noch derjenigen 
Herr wird, die die altertümliche Orthographie aufgeben kann. 
Da beklagt er, daß die Kunst des „Zumessens“ verloren 
gegangen ist, und er gibt den Grund an, aus dem er klagt, den 
Grund aus dem er diese Kunst gern wieder gewinnen möchte. 
Die Alten haben die vollkommenen, idealen Körper den höchsten, 
den Idealpersönlichkeiten unter den Göttern zugemessen (dem 
Apollo, der Venus, dem Herkules). Er will dasselbe. Aus den- 
selben Gründen, zur selben Verwendung will er den idealen d.h. 
absolut schönen Körper. Wie die Alten sie ihren Idealen, will 
er sie den seinigen verleihen: Christus, Maria, Samson „und all 
den andern“ will er sie zumessen: L. F., 316,7: „Dann die 
Kunst ist groß, schwer und gut, und wir mügen und wellen sie 
mit großen Ehren in das Lob Gottes wenden. Dann zu gleicher 
Weis, wie sie die schonsten Gestalt eines Menschen haben zuge- 
messen ihrem Abgott Abblo!, also wollen wir dieselb Moß 
brauchen zu Christo dem Herren, der der schönste aller Welt 
ist. Und wie sie braucht haben Fenus als das schönste Weib, 
also woll wir dieselb zierlich Gestalt kreuschlich? darlegen der 
allerreinesten Jungfrauen Maria, der Mutter Gottes. Und aus dem 
Ercules woll wir den Samson machen, desgeleichen wöll wir mit 
den andern allen than.“ Da vernehmen wir es aus seiner eigenen 
Feder, wer es ist, dem .„das Allerbeste“, „das schönste End“, 


1 Apollo. 
2 In keuscher Weise, 
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die schönste Gestalt zugedacht ist: Christus vor allem, den er 
selbst den Schönsten aller Welt nennt, und die Madonna. © Wir 
sahen: diese höchste Schönheit für Dürer, die absolute, kann 
nicht erraten, nicht erschaut werden : sie muß konstruiert, mathe- 
matisch erforscht werden, denn es gehört zu ihrem Wesen, daß 
sie erweisbar ist. Und so muß er, will er seinen göttlichen Idealen 
den ihrer würdigen, aller höchst vollendeten Körper geben, eben 
für sie die mathematisch-konstruierenden Versuche vornehmen. 
So hören wir ihn denn tatsächlich das Zitierte beschließen : 
„Solchs hat mich bisher bewegt, daß ich unterstanden hab, mein 
nachfolgete Meinung (d. h. das ganze Proportionswerk ; das Zitat 
ist als Fragment der Einleitung gedacht) fürzulegen.“ Und auch 
hier fehlt nicht die eindringliche Mahnung, sogar täglich seine 
Bemühungen fortzusetzen, damit endlich das ersehnte Ideal völlig 
erreicht werde: „auf daß, so es Etlich lesen, ihm weiter noch- 
denken, auf daß man täglichs zu einem näheren und besseren 
Weg und Grund kümmen mög.“ ; 

Nur einen Augenblick vermag es vielleicht zu befremden, 
daß Dürer von dieser besonderen Bestimmung des schönen Kör- 
pers später eigentlich gar nicht mehr so bestimmt und deutlich 
spricht: Für welchen Zweck es auch immer ursprünglich aufgestellt 
sein mochte — praktisch heißt dies Problem eben doch den 
schönen Körper überhaupt finden, und Dürer war selbstverständ- 
lich Künstler genug, und also sehfreudig genug, um in diesem 
Problem selbst, abgesehen von seinen ursprünglichen Bestim- 
mungen, zahllose Reize zu sehen und nach seiner Lösung be- 
gierig zU sein. | ' 

Man darf sich indessen dadurch nicht beirren lassen, wenn 
man zu einem psychologischen Begreifen kommen will. Denn was 
dafür wichtig ist: seinen psychischen Ursprung nimmt das Pro- 
portionsstudium nicht im Willen zum Schönen überhaupt, wie 
etwa bei Alberti. Für Alberti war die Vorstellung „Gesamtreich 
der Kunst“ identisch mit „Reich der Schönheit“ !. “Schönheit zu 
suchen: ist für ihn geradezu die Voraussetzung dafür, daß ein 
Künstler Pinsel oder Stift zur Hand nimmt ; Schönheit zu geben 
ist ihm erster und letzter Zweck der Kunst. Ganz im Gegen- 


ı Vgl..Kap. 5. 
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satz dazu läßt sich Dürers Schönheitssuchen nicht aus der ge-. 
samten. Breite des Wesens seines künstlerischen Wollens herleiten, 
sondern es läßt sich aus Anlässen erklären; es ist nicht von 
vornherein als ein Charakteristikum seiner Kunst in ihm, sondern 
durch ganz bestimmte Anlässe in ihm erst erweckt und für diese 
besonderen Anlässe von ihm in Angriff genommen worden. Es 
wird also von hier aus begreiflich, daß für Dürer das künstle- 
rısche Streben. nicht etwa einseitig oder nur vorwiegend auf das 
absolut Schöne gerichtet sein kann; die ideale Schönheit zu 
suchen ist eine Aufgabe, deutlicher: auch eine Aufgabe der 
Kunst — eine Aufgabe neben anderen, aber nicht die Aufgabe 
der Kunst. 

Wie wenig ursprünglich das Schönheitsproblem in ihm ist, 
zeigt ein altes Manuskript aus der Serie der Londoner Hand- 
schriften L. F., 28ı ff. Es ist der Entwurf zu einer Vorrede und 
Inhaltsangabe zu den umfassenden Malerbuche, das er bereits 
(und nur) in jungen Jahren plante. Als dritten Teil der Vorrede 
plant er da eine Auseinandersetzung über die Zwecke der Kunst 
(u, 2,0284. 20). 

Sechs Angelegenheiten sind es, zu denen die Kunst „nütz“ 
ist, die er nicht bloß flüchtig hinwirft, sondern genau abgrenzt 
und numeriert — mit keinem einzigen Wort aber ist dabei das 
Schönheitsprinzip oder ‚überhaupt nur irgend etwas von Schönheit 
erwähnt. 

Es ist eben für Dürer nicht der Sinn der Kunst, Schönheit 
zu suchen, trotz seiner umfangreichen Studien dazu; aber die 
Kunst hat in ihrem Gesamtreich Bedarf an schönen Körpern, und 
also sind unter anderem auch schöne Körper zu suchen. Von 
hier aus geseheu, wird es nicht mehr wie bisher befremdlich, 
sondern sogar geradezu zu erwarten sein, daß derselbe Meister, 
der auf der einen Seite mit Zirkel und Richtscheit am mensch- 
lichen Körper experimentiert, auf der anderen der besonderen 
Erscheinung in der Natur so liebevoll nachgeht, als habe er nie 
von Konstruktionen gehört. Naturstudium und Konstruktions- 
arbeit tanygieren sich, obgleich das stets bisher angenommen wurde, 
nicht im mindesten und schließen sich im Werk und in der 
Aesthetik Albrecht Dürers nirgends gegenseitig aus. Wo diese, 
die Konstruktionen, angewandt werden, da liegen Fälle vor, die 


mit Natur und Naturstudium gar nichts zu tun haben; Fälle, in 
denen nicht mehr das Natürliche, sondern das Ideale dargestellt 
wird, und für den idealen Charakter eben gilt es einen vollendet 
schönen, den idealen Körper zu finden, d.h. den, der die höchste 
Steigerung aller Schönheit ist, so schön, daß er allem Empfinden 
genügt, alle Urteilsdifferenzen streicht, wie ja auch die so Darzu- 
stellenden, die Heiligen und Himmlischen selbst erhaben über 
allem menschlichen Urteil, aller menschlichen Diskussion stehen. 

Für alles andere Darzustellende hat selbstverständlich die 
Konstruktion, die Mathematik nichts zu leisten und also das 
Studium des Natürlichen nnd Charakteristischen, der gesamten 
Erscheinungswelt wach zu bleiben; die Gewalt der Kunst meistert 
alle Werke, die natürlichen und die heiligübernatürlichen, und 
also gilt es, das Naturstudium sowohl wie das der Erforschung 
des idealen Körpers zu lernen und zu bilden. 


Alle etwaigen Bedenken, der angeführten Stelle eine grund- 
legende, für die Interpretation von Dürers Schriften zentrale Be- 
deutung zu geben, schwinden übrigens in dem Augenblick, in 
dem die Ideenfolge, die sie enthält, sich in den bildhaften Lösungs- 
versuchen seines Themas realisiert findet. 

In der Tat bemerkt Justi? gleich vor dem Eintritt in die 
Einzeluntersuchung über die konstruierten Figuren und Köpfe 
unter den Werken Albrecht Dürers, „daß es sich hier nur um 
Idealfiguren handelt: bei Porträts u. dergl. ist niemals das geringste 
von regelmäßigen Abmessungen zu bemerken.“ 

Es bewahrheitet sich also unsere Charakterisierung von Dürers 
Konstruktionsstudien: Nicht im Wesen des Meisters begründet, 
sondern durch besondere Fälle veraulaßt, bleibt ihre Anwendung 
auf diese Fälle beschränkt und stören sie in keiner Weise seine 
hauptsächlichen und zahlreichsten Studien, die nach der Natur; 
und in diesem Sinne löst sich die Frage, die Ludwig Kämmerer im 
Anschluß an das Erscheinen von Justis Konstruktionsnachweisen 
aufgestellt hat?, ob nicht die rationelle Gebundenheit seiner Ideen 
als Hemmnis gelten müsse, die ihn zeitweilig an der vollen Ent- 
faltung seiner Gaben gehindert habe. 


Justi, Konstruierte Köpfe etc., pag. 3. 
2 Kunstchronik N. F. ı3, 1902. 
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Einen besonderen Hinweis verdient noch die besondere 
Fassung des größten Teiles seiner Proportionsblätter. Es zeigt 
sich, daß Dürer den meisten konstruierten Körpern —  ausge- 
nommen selbstverständlich die, die ihm fehlerhaft erscheinen und 
deren Fehler er etwa: in Wendungen wie „der hat zu. lange 
Schynpein“? selbst notiert — nun auch wirklich Namen und 
Merkmale idealer Persönlichkeiten verleiht, seien sie aus der 
antiken Mythologie oder dem Christentum. Das ist beachtenswert. 
Denn eine Studie, in keiner Weise zur Veröffentlichung bestimmt, 
eine Bleistiftzeichnung, braucht sie irgend eine Bezeichnung? Wäre 
es Dürer dabei nur darum zu tun gewesen, den menschlich 
schönsten Körper nicht eben für die besonderen Fälle, sondern 
als Selbstzweck zu suchen, so schlösse dies das auffällig häufige, 
fast durchgängige Auftreten der Idealnamen auf den Studienblättern 
gewiß aus. Da begegnen uns neben den zahlreichen Apollodar- 
stellungen antike Gestalten wie Aeskulap oder Lukretia, dann 
Adam und Eva, die ja als die von Gott selbst allererst Erschaffenen 
Anspruch auf das Höchstmaß von Schönheit “erheben durften, 
Engel und ganz besonders die Madonnenköpfe, während für 
Christus selbst sein Vorsatz sich seltener erfüllt — sich charakte- 
ristischerweise für Dürer gar nicht erfüllen kann, denn Christus 
tritt fast ausschließlich in den Passionsszenen auf, d. h. elend und 
schmerzbewegt, also außerhalb der Grenzen und Möglichkeiten des 
Konstruktionsschemas. Wo aber Christus nicht als der Irdisch- 
Leidende, sondern losgelöst von den Passionsszenen, nur als Kopf 
gegeben ist, wie in der vera icon, da wird er wieder, wie das 
nach unserer Interpretation von Dürers Auffassung der Konstruk- 
tionsfiguren zu erwarten ist, mit Vorliebe nach den idealen Maßen 
konstruiert. Finden sicn die Maße im Holzschnitt B. 38 der vera 
icon nur annähernd ?, so ist der‘Kopf des berühmten Kupferstiches 
von 1513 B. 25° und der Christus in Bremen* auf das exakteste 
konstruiert. Wie sehr es ihm darauf ankam, mit Hilfe seiner 
Konstruktionen nicht etwa das Schöne selbst als Kunstzweck 
überhaupt zu erobern, sondern damit den Dargestellten den ihnen 


I Lippmann. 119. 

? Justi, Konstruierte Köpfe 2 pag. 55 f. 
3 Ebd., pag. 58. 

4 Ebd., pag. 47. 


zukommenden idealen Charakter zu bescheiden, zeigt sehr ein 
dringlich Thausings Ausdruck, im konstruierten Bremer Christus- 
kopf von 1514 sei der „mittelalterliche altchristliche Typus“ wieder 
aufgenommen!. Er empfand vollkommen richtig das ins göttlich- 
hoheitsvoll Unbeweste stilisierte solcher Köpfe gegenüber dem von 
Dürer geschaffenen Typus des von heftigen seelischen Wallungen 
bewegten Christuskopfes, wie er in „Historien“ das Stete ist, und 
er vermutet, daß Dürer den Kopf als Ersatz eines älteren Votiv- 
bildes malte, oder der Besteller habe an dem neuen Typus, als 
an einem unrichtigen und profanen, Anstoß genommen und sich 
denselben verboten. 


Es darf übrigens nicht verwechselt werden: Studien nach dem 
Nackten finden sich schon längst bevor Dürer überhaupt etwas 
von Proportionsstudien wußte. Ludwig Justi hat gezeigt’, daß 
Jacopo del’ Barbari erst 1500 begonnen haben kann auf Dürer 
einzuwirken. Damals waren aber Blätter wie das Frauenbad, die 
Venus auf dem Delphin, die vier Hexen bereits entstanden. 
Wenn K. Lange also eine gerade Linie konstruieren möchte, 
die vom Idealisten zum Naturalisten führt, so gelingt ihm das nur 
auf Grund des Irrtums, Dürer habe schon 1494/95 mit Propor- 
tionsstudien sich beschäftigt °. 


ı Thausing, Albrecht Dürer, 2. Aufl., II pag. 108; vgl. Justi, Kon- 
struierte Köpfe, pag. 47 f. 

2 Repertorium für Kunstwissenschaft, XXI, pag. 366, dazu Klaiber, 
a. a. O., pag. 7. Weiter als bis ı500 zurückzugehen ermangelt in- 
dessen aller Beweise, 

3 Zeitschrift für bildende Kunst, IX, pag. ı23., 
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DAS NATÜRLICHE UND’ DAS SCHÖNE. 
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Schon in Verlauf der Charakteristik von Dürers Schönheits- 
begriff war es nötig darauf hinzuweisen, daß bei allem Glauben 
an eine Auffindung der idealen Schönheit durch abstrakte Methode 
ihm der Zusammenhang mit der Natur Bedingung bleibt. Es gilt 
nun, das Verhältnis von Schönheit und Natur in Dürers Aesthetik 
näher zu untersuchen. 

Gleich am Eingang zu seinen ästhetischen Reflexionen stellt 
Dürer ein Werturteil auf, das den Wert eines Kunstwerkes mit 
abhängig macht von dem übereinstinnmenden Verhältnis zu Natur 
und Leben: L. F., 217, 16: „Dann das ist gut geacht: so Einer 
genau dem Leben mit Abmachen nachkummt, daß es ihm gleich 
sech und der Natur ähnlich wirdet, und sunderlich wenn, das ab- 
gemacht wirdet, hübsch ist, so wirdet es kunstlich gehalten und, 
als es wert ist, wol gelobt.“ Ebenso äußert er sich noch wieder- 
holt: So Let 226, 32: „Aber je genäuer dein Werk dem 
Leben gemäß ist in seiner Gestalt, je besser dein Werk erscheint,“ 
Noch schärfer gefaßt tritt der Gedanke L. F., 217,23 wieder 
hervor: „Aber fürbaß steht in eins Jedlichen Willen, ob oder wie 
er alle vorbeschriebne Wörter der Unterschied wöll brauchen. 
Dann Einer mag ob er will lernen mit der Kunst, darin die 
Wahrheit ist, arbeiten, oder an Kunst dardurch in derselben Frei- 
heit ein jedlich Ding verführt wirdet.“ Man beachte: es ist nicht 
gegenübergestellt Kunst, darin Wahrheit ist und etwa Kunst ohne 
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Wahrheit, sondern Kunst, darin Wahrheit ist und Kunstlosigkeit 
überhaupt, und in diesem Wortgebrauch liegt eben, daß Wahrheit 
eine notwendige Bedingung ist, wenn auf die Darstellung der Be- 
griff Kunst zur Anwendung kommen soll. Es ist dabei vor 
der Hand gleichgültig, ob Dürer unter Kunst nur die einfache 
etymologische Bedeutung von technischer Fertigkeit über- 
haupt ohne Ansehen des betreffenden Gewerbes oder bereits 
einen höheren Begriff meint. In jedem Falle bleibt bestehn, daß 
Wahrheit, Naturähnlichkeit, Vorbedingungen für Anerkennung in 
Dürers Urteil sind. Wie wertvoll ihm diese Wahrheit ist, zeigen 
die folgenden Sätze, in denen er die „in der Freiheit verführte“ 
Kunstlosigkeit ein Gespött nennt und ihr Adjektiva wie sträflich, 
schad, verhaßt gibt. 

Wir sagten schon: für gefunden hält er seine große beweis- 
bare Schönheit noch nicht; auch seinen Maßen kann er nicht 
die Autorität der Beweiskraft verleihen; aber man soll nicht auf- 
hören, sein Problem weiter zu verfolgen. Er selbst zeigt, wie 
man seine Maße „verändern“ kann, um andere Wege zur Schön- 
heit zu suchen. L. F.,216, 15 weist er darauf hin und fügt die 
genau detaillierte Mahnung an, immer dabei der. Natur gemäß 
zu zeichnen. L. F., 218, 23 ff. setzt er umständlich auseinander, 
was er unter seinen Unterschieden versteht und nicht versteht: 
nicht die, die sich zwischen den Dingen stets von selbst ergeben, 
sondern die, die im Willen des Meisters beruhn, die er selbst „in 
das Werk zeucht“, die er seinen Gestalten verleiht und durch die 
die Skala zwischen Schön und Häßlich entsteht. 219, 15 ff. Diese 
Unterschiede werden „durch. eins Jedlichen Gesicht im Gemüt nach 
seinen’ Gedunken geurtheilt.“ Da nun die bekannte Differenz der 
Urteile vorliegt, stellt er die Wahl des Typus frei: L. F. 219, 17 
„Diese Urteil vergleichen sich selten miteinander. Und darum 
will ich all mein vorbschrieben Ding, auch das ich verändert 
hab, ein Jedlichen so ganz frei setzen, ob man will, daß man 
kein Ding laß wie es angezeigt ist.“ Zu dieser Freistellung ist er 
genötigt, 'weil ja die absolute, von allen anzuerkennende Schön- 
heit noch nicht gefunden ist, sondern über Dürers Bemühungen 
hinaus erst erforscht werden muß. In jedem Falle aber verwirft 
er das Naturwidrige, die Konstruktion von Extremen, die sich in 
den Naturformen nicht. finden: 219, 22: „Doch hüt sich ein 


” 


— 30 — 


Jedlicher, daß er nichts Unmüglichs mach, das die Natur nit 
leiden künn. Es wär dann Sach, daß Einer Traumwerk wollt 
machen, in solchem mag Einer allerlei -Creatur untereinander 
mischen.“ Und nach eingehenden technischen Erörterungen dazu 
wiederholt er seine Warnung vor den naturunmöglichen Extremen 
konkret: L. F., 220, 21: „Doch sollt du kein Ding gar zu lang, 
kurz, dick, dünn, breit oder schmal machen.“ 

L. F., 217, 30 zieht Dürer die pädagogische Konsequenz 
aus seiner These, alles Bemühen des: Künstlers habe innerhalb 
der Grenzen des Natürlichen sich zu vollziehen: „Und darum 
thut Not, daß ein Jedlicher Bescheidenheit in seinem Werk brauch, 
das an das Licht kummen soll. Daraus kummt, wer etwas Rechts 
will machen, daßer der Natur nichts abbrech und leg ihr nichts Unträg- 
lichs auf.“ Es ist der exakte Sinn zu fassen: Dürer stellt nicht gegen- 
über abbrechen und auflegen, sondern abbrechen und Unträglichs 
auflegen. Esist also zwarnichts von den natürlichen Beschaffenheiten 
zu umgehen, zu unterdrücken, wohl aber darf mit dem Natürlichen 
eine Vermehrung gleichsam, eine verbessernde (und wie später 
hinzuzufügen sein wird: ihr Charakteristisches erhöhende) Stei- 
gerung des gegebenen natürlichen Einzelfalles vorgenommen 
werden, nur freilich wiederum nichts Unträglichs, nichts, das dem 
tatsächlich möglichen natürlichen Formenschatze widerspricht. 
Man wird dieselbe Gedankenfolge finden, wenn man liest, wie er 
einerseits davor warnt, (L. F., 223, ı1) etwa von der „rechten, 
natürlichen Eigenschaft“ zu weichen, jede Rundung, jede Linie 
sei mit „hoher Aufmerkung und mit großem Fleiß“ zu studieren, 
jedes Merkmal in seiner „sunderlichen Gestalt“ einzutragen, „auf 
daß das allermindst Dinglein nit hingelassen werde, daß da nit 
sunderlich fleißig wolbetracht gemacht würde“, nicht „die aller 
kleinsten Runzelein und Ertlein dürfen ausgelassen“, (abgebrochen 
wie er es vorhin nannte) werden, wie er andrerseits dagegen 
gestattet, daß man aus vielen Modellen Auswahlen zu vorteil- 
hafteren Zusammensetzungen treffe!. Hier ist ja gleichsam eine 
Erhebung, eine Verschönerung des Naturgegebenen vorgenommen, 
aber es ist ihm doch nicht Unträgliches, nichts, das es nicht 
jedenfalls prinzipiell tragen könnte, verliehen. Er würde nicht 


1 Vgl. etwa L. F. 225, 5 und weiter unten Kap. 4. 
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begriffen haben, wie man in seinen theoretischen Studien eine 
Entfernung, eine Abkehr, eine Hemmung : seines Schaffens sehen 
konnte. Sie sind eben nur Umordnungen naturgegebener Fälle, 
Variationen des ewig reizvollen Grundthemas: der wirkliche 
Mensch, unter denen eben die Gewinnung des absolut schönen 
Typus erforderlich und noch zu erarbeiten war. So sehen wir ihn 
(in folgenden Kapiteln zu erörternde) Erwägungen theoretischer 
_Art L. F., 226, 20 mit der Wendung beschließen: „Aber das 
“Leben in 18 Natur gibt zu erkennen die Wahrheit dieser Ding.“ 
Alles also, was der Theoretiker da vorher besprochen hat, alles 
das, was der Denker überlegt und demgemäß im bildnerischen 
Werk ausführt, steht nicht jenseits der Natur, sondern so zu ihr, 
daß es in ihrem Formenschatz wiedergefunden werden kann. Die 
absolute Schönheit ist nichts anderes für Dürer als eine Provinz 
innerhalb der Natur. Sie ist nicht zu erfinden, sondern unter den 
Elementen des Gegebenen zu entdecken. Die Maßnahmen des 
Künstlers, durch die er sich ihrem Besitz nähert, sind zwar 
Korrekturen des natürlichen Einzelfalls, nicht aber der Natur 
überhaupt, von deren Eigenschaften man nicht zu weichen hat. 
Der hat ihn mißverständlich angewandt, den seine Anweisungen 
über das Naturmögliche hinaus, etwa zu „unwahren“ Extremen 
führten. Wir können sagen: seine Konstruktionen sind nicht 
Abstraktionen um die Natur zu verlassen, sondern (mathematisch 
angelegte) Experimente in der Natur und mit ihren Formen, 
um die ideale Schönheit in der Natur, aus ihren Elementen 
synthetisch zu erlangen. 


Das, was er durch seine Methoden erreicht, ist also nichts 
Besseres als die Natur, sondern mithin Natur selbst, nur in be- 
stimmter Gestaltung. Gott selbst hat die Naturformen geschaffen, 
und es ist mithin selbstverständlich, daß ein Mensch nicht bessere 
Formen als der Allmächtige hervorbingen kann’. L.F., 226, 22 
„darum sich sie (die Natur) fleißig an, richt dich darnach und geh 
nit von der Natur in dein Gutgedunken, daß du wöllest meinen, 
das Besser von dir selbs zu finden; dann du wirdest verführt.“ 
So ergibt es sich ganz organisch, wenn er meint, es läge alle 
Kunst mithin, wenn doch eben kein Mehr vom Künstler erfunden 


1 Vgl. Kap. |. 


werden kann, in der Natur, und alle Kunst ist also nur ein 
Herauszeichnen aus ihr, wie denn in der Tat dieser sein berühm- 
ter Ausspruch an den eben zitierten angeschlossen ist: L. F., 
226, 25: „dann wahrhaftig steckt die Kunst in der Natur, wer 
sie heraus kann reissen, der hat sie.“ Dieses meistumstrittene 
Dürersche Wort rechtfertigt eine eingehendere Erörterung. 


Was den Wortgebrauch anlangt, so ist reißen von Dürer 
fast stets im Sinne von zeichnen gebraucht. Und hier, wo er 
dabei ist, von den Dingen des Zeichnens zu reden, ist es min- 
destens sehr unwahrscheinlich, daß er das Wort reißen anders als 
in dem ihm meistens assozüerten Sinn des Zeichnens gebraucht. 
Nähme man reißen in dem anderen (heute durchgedrungenen) 
Sinn, so darf man nicht vergessen, daß es eine gewaltsame und 
schnelle Tätigkeit bezeichnet. Und dieser Wortgebrauch 
entspräche durchaus nicht der Dürerschen Vorstellung vom Er- 
zeugen des Werkes. Allenthalben empfiehlt er sorgsam, langsam, 
studierend zu Werke zu gehen; die die eilig und obenhin ans 
Werk gehen, schilt er. Und man beachte: nicht von einem 
Abzeichnen, sondern von einen Heraus zeichnen spricht er. 
Es ist unmöglich, daß jemand des Wort „heraus“ gebraucht, ohne 
eben den Sinn dieses Wortes dabei zu denken, der doch eben 
nicht das restlose Uebernehmen eines Vorliegenden bezeichnet, 
sondern dies, daß aus dem Ganzen eine Teilmasse gewählt 
und also herausgenommen wird; nur so erhält der Begriff des 
„Heraus zeichnens“ die Berechtigung seines Angewandtwerdens. 
So steht das restlose A bzeichnen dem wählenden Herauszeichnen 
ebenso gegenüber, wie das wahllose Kopieren des Einzelfalles 
dem durch Auswahl gewonnenen höheren Neuen. Und Dürer 
will eben gerade über den Einzelfall durch die Methode der Aus. 
wahl hinausschreiten. 

Derselbe Gedanke des „Heraus“-zeichnens findet sich, weniger 
pointiert gefaßt, an noch einigen Stellen, und diese hier mitzu- 
teilen und zu besprechen dürfte für die Interpretation der wohl 
meist diskutierten These von der Kunst in der Natur fruchtbarer 


1 Vgl. auch pag. 34. 


sein als die bloße Wortinterpretation. Wir lesen L. F., 225, 21 
im Anschluß an Erörterungen über die Harmonie, im Studium 
der Natur werde man „alle Notdurft zu seinem Werk“ finden. Allein 
damit ist es wiederum nicht abgetan;, es handelt sich dabei nicht 
nur um ein Abzeichnen. Es steht nämlich gleich angeschlossen 
(im Londoner Entwurf; im ästhetischen Exkurs ist der Gedanke 
durch seine Ausdehnung verschleiert): „so du das in eim 
BenVerstand kannst fürnehmen“* (L..F., 362, i1). 
Ohne daß Dürer es also näher erklärt, ist so viel ersichtlich, daß 
zum Kunstwerk mehr nötig ist als Naturstudium ; er bezeichnet 
es als Verstand!, d. h. das, was anderorts. als das gekennzeichnet 
ist, das gegenüber dem bloß sinnlichen Eindruck die mathema- 
tischen Erweise fordert, Auswahl, Anordnung, Harmonie der 
Teile bewirkt. Wir geben beide Stellen zum Beleg, und es muß 
hier über das Verhältnis des ästhetischen Exkurses zum Lon- 
doner Entwurf erwähnt werden, daß dies nicht der einzige Fall 
ist, in dem der ästhetische Exkurs uns den älteren Dürer 
skeptischer, zurückhaltender, Früheres vorsichtig einschränkend 


zeigt. 
Londoner Entwuri. Aesthetischer Exkurs. 


Dann du würst dein Notdorft Und welicher sich in diesen 
genug aus den Creaturen finden | Dingen fleißt, eigentlich ein jed- 
abzumachen in dein Werk zu | lichen Teil im Menschen sunder- 
brauchen, so du dasin eim rechten | lich zu durchsuchen, der wirdet 
Verstand kannst fürnehmen., | alle Notdurft zu seinem Werk 
| | finden, mehr dann er ausrichten 
kann., *- Und” der Verstand .,der 
Menschen kann selten fassen das 
Schön in: Creaturn - recht 'abzu- 
machen. Und obgleich wol wir 
nit sagen künnen von der größten 
Schonheit einer leiblichen Creatur, 
so find wir doch in den sichtigen 
Creaturen ein soliche übermäßige 
Schonheit unserm Verstand, also 
daß soliche unser Keiner kann voll- 
kummen in sein Werk bringen. 


ı Vgl. Kap. VII. 


M, 


ar 


Dem alten Dürer also ist der Verstand eine „seltene“ Be- 
gabung, die erst die Schönheit der Sinnenwelt zu „erfassen“ und 
dann wiederzugeben habe. Mit dem rein naturalistisch kopieren- 
den Abzeichnen also ist es ihm durchaus noch nicht getan. Inter- 
essant ist die Gegenüberstellung der „größten Schönheit“ und der 
„sichtigen Creatur“. Wir haben sie noch nicht, diese „größte 
Schönheit der leiblichen Creatur“; aber schon im sichtbaren 
Material, etwa in der Anordnung und Auswahl, erwachsen den» 
Verstand noch nicht gelöste Schwierigkeiten. | 

Jedenfalls wirft diese Gegenüberstellung von Neuem ein Streif- 
licht auf die Beschaffenheit seiner absoluten Schönheit: noch nie- 
mand hat sie gesehn; sie steht über aller „sichtigen Creatur“, 
denn sie ist ja deren höchste Steigerung, und ihr Finden das 
Werk des „Verstandes“. | 

Es findet sich unter den Londoner Handschriften ein Ent- 
wurf aus einer Zeit offenbar, in der ihn das Thenıa des Verhält- 
nisses des Künstlers zur Natur in höherem Maße interessierte und 
er breitere Mitteilungen darüber plante. Wir lesen daL. F., 351, 
19: „Ich halt, daß die recht Wolgestalt und Hübschheit unter 
dem Haufen aller Menschen begriffen sei. Welcher das rech 
herausziehen kann, dem will ich mehr folgen dann dem, der ein 
neu erdichtte Maß, der die Menschen kein Teil gehabt haben, 
machen will“. Dazu steht in der Anmerkung der Herausgeber: 
„Dies ist die klassische Stelle für die naturalistische Kunstauf- 
fassung Dürers“. Allein man muß an dieser Stelle aufgehört 
haben, das Dürersche Fragment zu lesen, wenn man zu diesem 
Schlusse kommen will. Denn er wendet sich gar nicht gegen die 
Maße überhaupt. Auf deinselben Blatte steht, „daß man der 
menschlichen Maß gar fleißig Acht hab“. Und er selbst hat be- 
sondere Maße konstruiert: „Und ob ich hie darum angezogen 
würde, ich stellt selbs besunder seltsam Maßen der "Bilder, unı 
das will ich mit Niemand streiten.“ Nur den Vorwurf weist er 
ab, daß sie in: Widerspruch mit dem in der Wirklichkeit Mög- 
lichen stünden, daß sie erdichtet seien: „Aber“, so fährt er fort, 
„dannacht sind sie dorum nit unmenschlich“. Und wie er einer 
seits eben fordert, der Natur zu folgen, in ihren Grenzen zu 
bleiben, so glaubt er doch, genau wie im ästhetischen Exkurs 
darum nicht minder an die Existenz seiner absoluten Schönheit: 


„Von der hübschsten Gestalt der Menschen roten! wir. Aber 
‚der Macher der Welt weiß, wie die in einer Perschan sein sollt, 
wir kümmen schwerlich van Weiten ein wenig hinzu, wenn es 
wol gerät. Dann wir haben eigen unterschiediich Sinn“; und nun 
zieht er wieder die Konsequenz: die, die dem Eindruck ihrer 
Sinne gemäß urteilen und also naturalistisch einen Fall des Ge- 
gebenen als schön darstellen, sind im Irrtum: „und der meinste 
Theil, die ihrem Wolgefallen allein folgen, die irren gewohnlich“. 

‚So also, im Zusammenhang gelesen, ist die oben angeführte 
Stelle nicht „klassisch für die naturalistische Kunstauffassung 
Dürers“, wohl aber beweist sie, daß er nicht einseitig rational 
gesinnter Idealist gewesen ist, daß er die Zusammenhänge mit 
der Natur bei allenı spekulativen Charakter seiner Aesthetik nicht 
vergab. 

Freilich: man kann keine Maße „erdichten“; alles mensch- 
liche Schaffen liegt durchaus innerhalb des Naturgemäßen. Aber 
das ist keine Endgültigkeit, keine Entscheidung in irgend einem 
Sinn; für Dürers Denken ist es recht eigentlich erst die Problem- 
stellung: „Unter dem Haufen“ ist sie, die Schönheit, aber eben 
darum besitzen wir sie nicht, behaupten wir sie nur. Und nun 
setzen die exakten, seiner Meinung nach allein gültigen Methoden 
ein, um aus dem Natürlichen die höchste, beweisbare Schönheit 
herauszuformen. ’ 

Ein besonderes Licht fällt auf seine These von der Kunst 
in der Natur durch eine andere Stelle des ästhetischen Exkurses. 
(L. F., 223, 5.) Dabei muß zur Interpretation der Zusammenhang 
beobachtet werden, der im ästhetischen Exkurs durch Einschie- 
bungen etwas verdunkelt ist, im Londoner Entwurf aber deutlich 
sich herausstellt. (L. F., 359, 23): Niemand weiß die „beste 
Maß“ anzuzeigen (222, 24); wir haben noch nicht das Maßgeb- 
liche, den mathematischen Beweis. Aber es soll immer eine An- 
näherung an diese „besten Maße“ versucht werden: es soll ge- 
sagt werden, wie ein „besser Bild“ gemacht wird. Dazu aber 
soll zuerst eine „Ordnung“ vorgenommen werden. 223, 3: „Und 
daß wir wieder kummen, wie ein besser Bild gemacht werd, so 
muß wir erstlich das ganz Bild wol und herrlich ordnen mit allen 


ı Raten wir = «ist Sache des willkürlichen Ratens». 


en 36. — 


Gliedmaßen“. Diese Anweisung fehlt noch im Londoner Entwurf; 
sie ist für die Druckbearbeitung besonders hinzugefügt worden. 
Ob er dabei an die mathematische Vorzeichnung gedacht hat 
oder nicht, man bemerkt jedenfalls, wie er es deutlich machen 
will, nicht der gegebene Einzelfall sei einfach zu über- 
nehmen, sondern er sei erst in eine neue „Ordnung“ zu bringen. 
Dann aber soll jedes einzelne Glied für sich „sunderlich wol- 
beträchtlich geschickt“ gemacht werden ; der „rechten natürlichen 
Eigenschaft“ soll der Bildner eifrig nachgehen. So hofft er, „ob 
wir des Schonen (nicht: das Schone!) das uns geben wirdet, 
herausziehen möchten, auf daß. wir dest näher zum rechten 
Ziel kummen“. 

Hier stellt es sich also von Neuem heraus: Auf Grund des 
Natürlichen ist die große Schönheit erst zu gewinnen. 

Indessen noch aus anderen, direkten Gründen muß man sich 
hüten, mit K. Lange in dem Satze „die Kunst ist in der Natur“ 
eine letzte (naturalistische) Maxime von Dürers Aesthetik zu 
sehen. Der Meister selbst fährt fort: „Ueberkummst du sie (die 
Natur), so wirdet. sie dir viel Fehls nehmen in deinem Werk“. 
Viel Fehls, d. h. sie selbst macht das Werk noch nicht voli- 
kommen, nur ein allerdings sehr erheblicher Beitrag (wie wir oben 
zeigten: eine notwendige Vorbedingung) ist sie zur Vollkommen- 
heit. Deutlicher stellt sich das im Londoner Exkurs dar, wo der 
Wortlaut zugeschärft erscheint: „Die macht dich dann, daß du 
nit ganz fehlst“. Beidemale also verdeutlicht, daß man nicht alles 
im Sinne von Dürers ästhetischen Forderungen gibt, wenn man 
Natur gibt. / 

Vollends deutlich wird das in dem Satz, den er nun folgen 
läßt: „Und durch die Geometria magst du deins Werks viel be- 
weisen“. Nur eine Teilbedingung ist das Gehorchen gegenüber 
dem natürlichen Vorbild. Die andre Teilbedingung liegt ın der 
erweisenden und also erst zum Ziel führenden Mathematik. Mit 
diesem Satze vollends sind wir wieder zu dem zurückgekehrt, 
was wir oben bereits andeuteten: Weder ist seine. absolute Schön- 
heit eine naturalistisch entlehnte, noch hat sie die Zusammen- 
hänge mit der Natur aufgegeben, sie wird erreicht durch Experi- 
mente mathematischer Anlage am Natürlichen. Dem . entspricht 
auch die etymologisch klarste Deutung seiner These von der 


Kunst in der Natur!: Sie ist nichts, das erfunden werden 
könnte: aus der Natur muß man sie heraus zeichnen; 
nicht etwa auch nur Natur ist sie: man muß sie aus ihr erst 


herauszeichnen. „Alle Kunst ist in der Natur“ heißt noch 
nicht „alle Natur ist Kunst“. 


1 «Kunst», dieser bei Dürer von sehr mannigfachem Sinn erfüllte 
Begriff, ist in dieser These in besonderer Hinsicht auf die absolute 
Schönheit gedacht, wie die gleich darauf folgende Behauptung ihrer 
Abhängigkeit von der Geometrie beweist. Dasselbe Verhältnis von Kunst 
und Natur bleibt indessen, was hier allerdings noch nicht zu erörtern 
ist, auch auf dem Gebiete der Charakterdarstellung für Dürer gültig. 


IV. 


PRAKTISCHE KONSEQUENZEN VON DÜRERS ÄSTHETIK. 


(Auswahl und Messung.) 


Man erhält die rechten Maße nicht nur auf dem Wege 
rechnender Tätigkeit, sondern vorher sind sie (da ja alle Kon- 
struktionen im Natürlichen sich zu halten haben) aus dem leben- 
den Menschenmaterial zu gewinnen. Es ist die Methode der 
Auswahl, die Dürer vorschlägt, wie sie seit den Tagen L. B. 
Älbertis in allen Fachkreisen bekannt war: L. F., 225, 5: „Und 
daß wir aber zu einer guten Maß möchten kummen, dardurch 
die Hübschheit eins Theils in unser Werk bringen, darzu bedunkt 
mich am Allerdienlichsten sein, daß du von viel lebendiger 
Menschen dein Maß nehmest. Aber such Leut darzu, die da 
hübsch geachtt sind, und derart mach mit allem Fleiß ab. Dann 
aus viel mancherlei Menschen mag durch ein Verständigen etwas 
Guts zusammengelesen werden durch alle Theil der Glieder.“ Es 
wird bier ersichtlich, wie die Mathematik in Dürers Sinn sich zum 
Natürlichen verhält: er empfiehlt Vorbilder zu wählen, die für 
schön befunden werden. Freilich liegt darin ein scheinbarer 
Widerspruch zu der Erkenntnis, daß ja die persönlichen Urteile 
unmaßgeblich sind. Er klärt sich eben so auf, daß dann die 
Konstruktionen, das mathematische Suchen, über das Differierende 
hinausführen. Das Ausgewählte sind erst die Elemente zu den 
Experimenten und mathematischen Berechnungen, die allein Be- 
weiskraft haben und also erst zum Ziel der großen Schönheit 


führen. Seine bildnerischen Proportionsstudien beweisen es. Er 
begnügt sich nicht mit einer bloßen Zeichnung des etwa Ausge- 
wählten, sondern er verwertet es mathematisch, sucht irgend eine 
mathematische Gesetzmäßigkeit, einen schlagenden Kanon daran 
zu gewinnen, der dann das Ausgewählte erst zu der ideal-schönen 
‚Einheit umbildet und zusammenfügt. 

Nicht etwa, weil Dürer ein Kenner und Liebhaber der Ma- 
thematik war, machte er nun auch Versuche, aus ihrer unaus- 
weichlichen Methode auch für die Kunst Ableitungen und Siche- 
rungen zu gewinnen. Staigmüller zeigt!, wie gerade die Freude 
nicht an der Berechnung, sondern an der Form, an der sichtbaren 
Gestalt der mathematischen Figuren das treibende Moment zu seinen 
mathematischen Studien war. Ohne Zweifel also besaßen diejenigen 
Formen, die so oft seinen Proportionsstudien zugrunde gelegt 
werden (besonders Quadrat und Kreis) für ihn einen unbestrittenen 
ästhetischen Wert. Von hier aus gesehen sind seine ganzen mathe- 
matischen Hoffnungen gar nicht so absurd. Die Bewertungen, 
die Quadrat, Kreis, Rechteck in den der quadratischen nahe- 
liegenden Formationen zuteil werden, gehen, wofern sie nicht in 
ästhetischen Wohlgefälligkeitsurteilen sich äußern, nie unter ein 
Indifferenzurteil herunter. Es genügt, an die diesbezüglichen Ex- 
perimente G. Th. Fechners zu erinnern. Hier also hatte Dürer 
Formen, die ganz ersichtlich? etwas von seinem Ideal an sich 
hatten: es war unmöglich, ihnen Vorwürfe ästhetischer Art zu 
machen. Wenn nun Dürer demgenäß bei der Musteranlage eines 
Alphabetes jeden Buchstaben einem Quadrat einbeschreibt, so 
würde gerade das heutige Kunstgewerbe diese Methode begreiflich 
finden. Man rufe sich Schöpfungen wie die Beleuchtungskörper 
oder die Oldenburgischen Ausstellungshallen von Peter Behrens? 
ins Gedächtnis. Freilich: Dürer verallgemeinert. Was für die 
reine geometrische Form gilt und am kunstgewerblichen Entwurf 
sich bewährt, das versucht er auf die menschlichen Proportionen 
zu übertragen. Und so gilt denn hier Staigmüllers Ergebnis ®, 


I Staigmüller, a. a. O., pag. 9. 

2 Was gewisse arithmetische Zahlenverh"ltnisse betrifft, so waren 
sie ihm zunächst maßgeblich durch die Autorität der Quellen. 

3 Abbildungsmaterial: Deutsche Kunst und Dekoration, 1906, 1. 

4 Staigmüller, a. a. O., pag. 31. 


für Dürer sei die ästhetische Wirkung gewisser Zahl- und Größen- 
verhältnisse so sehr Dogma gewesen, „daß er fest überzeugt war, 
dieselben üben die von ihm beabsichtigte Wirkung aus, ganz ab- 
gesehen davon, in welcher konkreten Gestalt und Form sie in 
die Erscheinung treten“. | 


Dürer hat es nicht unterlassen, Mitteilungen darüber zu 
machen, wie man bei der Auswahl zu verfahren habe. Das 
Urteil der Menge bleibt natürlich verworfen, und er hat sich sehr 
wohl die Frage vorgelegt, woher der Einzeine denn das Recht 
nehme, irgend ein Körperstück nun gegenüber vielen anderen 
anzuerkennen, die er ablehnt; als er von der „Ordnung“ spricht 
und dem „Herausziehen“ des Schönen, findet sich im Londoner 
Entwurf! L. F., 359, 29 ein Stück, das diese Frage praktisch 
beantwortet: dem Urteil derjenigen will er trauen, die sich als die 
„Hochverständigen“ erwiesen und „Solchs mit der Hand haben 
anzeigt in ihren Werken“, die dargetan haben, daß sie Verständnis 
für „Mittel und Weg“ besitzen, durch die in allen Teilen „das Best 
und Schönest ersucht und gemacht müg werden“. Also nur das 
Wort des eingeweihten Künstlers soll Gehör haben. Natürlich 
ist auch sein Urteil nicht das gültige, aber ihm kommt vor dem 
Laienurteil doch der Vorrang zu, daß es wenigstens als Anregung 
zu den weiteren Forschungen benutzt werden darf. Wie er 
hier nur als Autorität den erwiesenermaßen erfahrenen Künstler 
gelten läßt, so lesen wir auch im ästhetischen Exkurs L. F., 226, 
29: „Was wir aber nit beweisen künnen, das mussen wir bei 
guter Meinung und der Menschen Urtheil bleiben lassen. Doch 
tut die Erfahrung viel in diesen Dingen.“ Also wieder dieselbe 
Ideenfolge: nicht alles tut die Erfahrung, denn sie ist nicht 
der Beweis, aber das Urteil des Erfahrenen. ist ihm doch 
von einem gewissen Wert, der dem Laienurteil nirgends zu-: 
kommt. Deutlicher ist es L. F., 230, 6 gesagt: „Man soll auch 


! Im ästhetischen Exkurs fehlt ‚allerdings diese Stelle. Sie ist aber 
nicht etwa aus Dürers Meinungen überhaupt gestrichen; es finden sich 
im ästhetischen Exkurs mehrere ‘noch anzuführende Stellen ganz 
gleichen Inhalts. Offenbar ist er über die Fassung nicht zum Gelingen 
gekommen. Der Satz ist gar nicht regelrecht geschlossen und man 
beachte, wie innerlich seine Glieder sich syntaktisch gar nicht fügen. 


OR 


merken, wie wol ein gemeiner Mann das Besser vor dem 
Schlechtern erkennt. Nochdann versteht niemand vollkummlicher 
ein Werk zu urtheiln dann ein verständiger Künstner, der da 
Solchs durch sein Werk oft bewiesen hat:;“ und 228, 342°, Und 
die rechten Künstner erkennen im Augenblick, welchs ein ge- 
waltsam Werk ist, und sich gebiert ein große Lieb daraus dem 
ders versteht.“ So ist es demgemäß nützlich, Werke anderer 
zu sehen; aber übernommen können sie nicht werden, nur stu- 
dieren soll sie der Jünger (L. F., 229, 6). Solches Studium 
schützt davor, meint Dürer, daß man „sich selbs zu viel glaub“ 
und also auf Irrwege geleitet werde. Aber auch hier verklingt 
nicht die Mahnung, immer über das Gesehene hinaus weiterzu- 
denken „daß du allweg ihrer Fehl wahrnemst und der Besserung 
nachdenkest“, 

Umgekehrt natürlich warnt er ausführlich vor den Uner- ' 
iahrenen.(L. FF. 229, 198.) | 

Es entspricht ganz der Ablehnung, die Dürer der Bedeutung 
des persönlichen Urteils widerfahren läßt, daß er vom Künstler 
meint, er dürfe keine Herrschaft seiner Ansicht verlangen und 
suchen; er müsse sich den Bestellern fügen. Ihr Ideal ist ebenso 
unerwiesen wie das seine, seins ebenso unmaßvgeblich wie das ihre. 
L. F., 228, 15: „So wir. darüber Urtheil geben. ist. es unge- 


wiß.... Aus solchem folgt, daß sich kein gewaltiser Künstner 
auf ein Art allein geben soll, sunder daß er in vielerlei Weg 
und zu allerlei Art geübt und darin verständig sei. Daraus 


kummt dann, daß er machen würdet, welcherlei Geschlecht der 
Bild, die man von ihm begehrt.“ 

Es muß der Zusammenhang der Stelle: daß sie Folgerung 
aus der Lehre von den Urteilsdifferenzen ist, betont werden, 
damit man sie nicht zum Folgenden zieht, das sich mit der Cha- 
rakter-(Komplexionen)bildung beschäftigt. In beiden Fällen ist 
die Fähigkeit nötig, „allerlei Gestalt“ bilden zu können und so 
sind beide Stellen — wie das für Dürers schriftlichen Stil oft 
zu konstatieren ist — durch diese äußerliche Assoziation an- 
einander gereiht. Hier hebt Dürer ja die zweite mit ihrem ganz 
anderen Thema ab durch „Und alsdann (außerdem)*. Wo er 
aber so nicht verfährt, ergeben sich, wie wir erwähnen werden, 
Gefahren für die Interpretation. 


Also das muß man bedenken, daß die Maße, obgleich es 
möglich ist, sie auf mathematischen Wegen zum Höchsten fort- 
zubilden, doch aus der Natur gewonnen werden, wenn man 
den Satz anführt (L. F., 231, 9): „Und außerhalb rechter Maß 
werde keiner nichts Guts machen.“ 

Es ist nicht wahr, daß Dürer lebensfremd wird, wo er ins 
Mathematische eintritt. Er läßt nicht nur Urteile gelten — frei- 
lich hoffend, sie werden nur Vorstufen zu höheren, immer gültigen 
sein — sondern er fällt selbst solche. Es könnte ja wie ein 
Widerspruch zu seiner Unmaßgeblichkeitslehre aussehen, daß er 
ohne besondere Begründung Unschönheiten an der „Gestalt der 
Mohren“ behauptet (L. F., 225, 32 ff.). Allein es zeivt, wie 
nahe doch dem Leben seine Theorie bleibt: wie die Schönheit, 
die er sucht, nicht abstrakt, jenseits des natürlichen Empfindens 
steht, sondern wie es zu ihren Merkmalen gehört, daß sie von 
allen wirklich eingesehen werden wird, so weiß er auch, daß 
Dinge, die im allgemeinen Urteil, einstimmig, als nicht schön 
gelten, verwerflich sind. Er empfiehlt, solche Dinge bei der Me- 
thode der Auswahl fortzulassen. 


Ra. 


VON DER HARMONIE. 


Das durch Auswahl Gewonnene nun ist zur Harmonie zu- 
sammenzuführen. „Dann aus viel manicherlei Menschen mag durch 
ein Verständigen etwas Guts zusammengelesen werden durch alle 
BE neizder Glieder (L. F., 225, 10)“. „Und sö ein Jedlichs für sich 
selbs wolgeschickt gut soll sein, also soll es sich in seiner ganzen 
Versammlung wol zusammen vergleichen (L. F., 223, 29)“. „Ver- 
gleichliche Ding achtt man hübsch (L. F., 224, 15)“. Es ist damit 
wiederum nichts gefordert, das irgendwie über das Natürliche 
hinausgehe. So sehr bleibt er dabei in den Grenzen des Natür- 
lichen, daß er seinen Harmoniebegriff gelegentlich geradezu als 
Gegensatz zum falschen, sinnwidrigen Zusammenbilden einzelner 
Teile faßt: L. F., 224, 11. „Nit daß ein Teil feist, der ander dürr 
sei... oder vorn feist, hinten mager und wiederum, auf daß 
sich all Ding vergleichlich reimen und nit fälschlich zusammen 
versammelt werden. Dann vergleichliche Ding achtt man hübsch“, 
und detaillierte Mitteilungen zu seinem Gegenstand gipfeln auch 
wieder in der Warnung: „So es der Natur entgegen ist, so ist 
es bös“. Es sei hier daran erinnert, daß die Harmonievorstellungen 
der damaligen Zeit das sind, was wir heute mit „Notwendigkeit 
organischer Fügung“ bezeichnen würden !. 


ı Wölfflin, Die Kunst: Albrecht Dürers, München 1905, pag. 307; 
Staigmüller, a. a.O., pag. 22, notiert übrigens, Dürer nenne in mathe- 
matischen Erörterungen eine Reihe von Strecken «vergleichlich gegen 
einander», wenn jeweils die folgende aus der vorhergehenden durch 
ein und dasselbe Bildungsgesetz abgeleitet werden kann. 


Des näheren verhält es sich mit der Harmonie Dürers ebenso 
wie mit den Konstruktionen, die zwar am Gegebenen vollzogen 
werden, aber doch um ein neues Besonderes über den zugrunde 
gelegten Einzelfällen zu finden. Auch die Harmonisierung darf 
nichts Naturunmögliches hervorbringen, wohl aber hebt sie über 
den Einzelfall heraus, wie denn sie sich ja an den vorher ausge- 
wählten Teilen vollzieht. | 


Von hier aus führt der Weg zum zweiten Kernpunkt der 
Aesthetik Aibrecht Dürers. 


Der Harmoniebegriff ist nichts Seltenes in der Renaissance- 
theorie. L. B. Alberti spricht sehr viel davon. (Wofür wir das 
einfache und bezeichnende Wort Harmonie besitzen, das heißt bei 
Dürer „in seiner ganzen Versammlung wol zusammen verglichen“ 
oder überhaupt „vergleichlich“. Bei Alberti begegnet uns der 
klarere Ausdruck „Nasce della compositione“*, den Janitschek durch 
„Zusammenstimmung“ wiedergibt.) Indessen Dürers Begriff ist 
von einem ganz veränderten Inhalt. | 


Alberti spricht nur von einer Harmonie schöner Teile. Das 
ist der würdigste Gegenstand des Malers. Dürer denkt nicht daran. 
Freilich, der ideal-schöne Körper besteht aus ideal-schönenTeilen. 
Den Satz hat er auch. Aber er hat auch den anderen, der 
Teile. die Alberti unschön nennt und. zu vermeiden mahnt, har- 
monisch zu gestalten rät. 


Er stimmt darin mit Alberti überein, daß zu einem schönen 


Körper die Teile nicht von einem, sondern von vielen Modellen 
gesucht werden müssen. 


Dürer 

Und daß wir aber zu einer guten 
Maß möchten kummen, dardurch 
die Hübschheit eins Theils in unser 
Werk bringen, darzu bedunkt mich 
am Allerdienlichsten sein, daß du 
von viel lebendiger Menschen dein 
Maß nehmest. Aber such Leut 
darzu, die da hübsch geacht sind, 
und derart mach mit allem Fleiß 
ab..... Dann selten findt man 
ein Menschen, der da alle Glied- 


Alberti 


Aus diesem Grunde wird es von 
Vortheil sein, von allen schönen 
Körpern jeden (besonders) geprie- 
senen Teil auszuwählen. — Und 
stets strebe man. mit allem Eifer 
und Fleiß sich des Schönen in 
reichem Maße zu bemächtigen, wie 
schwierig dies auch sei, weil man 
eben nicht an einem Körper allein 
alle Schönheit vereint sieht, son- 
dern sparsam verteilt an verschie- 


maß gut hab, dann ein Jedlicher | denen Körpern; darum eben muß 
DarzeınıNangel (L. E., 225, 5). man alle Mühe daran wenden sie 
| | aufzusuchen und sie sich zu geisti- 


gem Eigentum zu machen (Alb,., 
pag. ı5o)!. 


Aber da wir sahen, wie für Dürer das Begehren nach der 
idealen Schönheit nicht — wie dem Italiener — einziger Zweck, 
sondern nur Zweck besonderer ‚Fälle ist, so wird man es von 
vornherein begreiflich finden, wenn andere Stellen erweisen, daß 
mit dieser Harmonie schöner Teile sein künstlerisches Wollen 
und also die ästhetischen Werte noch nicht erschöpft sind. 

Alberti rät, nur schöne Teile der Natur zu entnehmen und 
sie harmonisch zu gestalten. Damit ist für inn alles getan, was 
zur Schönheit und überhaupt für die gesamte Kunst erforderlich 
ist: „Und es wird ihm (dem Künstler) nicht genügen, alle Teile 
bloß ähnlich zu machen, sondern noch mehr wird ihm daran lieuen, 
ihnen Schönheit zu geben, da in der Malerei die Schönheit nicht 
bloß wohlgefällig, sondern auch gefordert ist. Der alte Maler 
Demetrios vermochte nur deshalb nicht die höchste Anerkennung 
zu erwerben, weil er weit mehr darauf ausging, die Gegenstände 
naturgetreu als schön zu bilden“ (Alb., pag. 150). Für Alberti ist die 
Schönheit das Primäre, die Harmonie das Sekundäre, nur Verbin- 
dende. Für Dürer unıgekehrt ist die Harmonie das Primäre, die Art _ 
der Teile etwas Sekundäres. Es ist für sein Empfinden nicht er- 
forderlich, daß sie selbst schön seien. Hier sind entscheidende Stellen: 


Dürer Alberti 


Darum gebührt sich, daß ein Die Zusammenstimmung der 
jedlich Bild durchaus von einer | Flächen bewirkt es, daß Körper 
gleichen Art sei, eintweders jung, | jene Anmut besitzen, welche Schön- 
alt oder mittelmäßig, mager oder | heit genannt wird. Sieht man ein 
feist, lind oder härt. Also findst | Gesicht, welches hier große, dort 
du die erwachsen Jugend glatt, | kleine, hier zu stark erhobene, dort 
eben und volls Leibs, aber das | zu sehr eingesunkene Flächen 
Alter ist uneben, knorret, gerump- | zeigt, wie dies an dem Gesichte 
fen, und das Fleisch verzehrt. So- | alter Weiber der Fall ist, so ge- 
lichs erstlich anzuzeigen dient | währt dies einen ganz häßlichen 
wol, ehe man in das Werk greifet | Anblick (Alb., pag. 108). 
BEuND..224°.23). 


ı Alb. = L. B. Albertis kleinere kunsttheoretische Schriften ed. 
H. Janitschek, Wien 1877. 


Alberti also erklärt die Merkmale des Alters schlechthin als 
unschön; Dürer läßt sie gelten unter der Bedingung der Har- 
monie, ihres Zusammenstimmens eben zu der charakteristischen 
Erscheinung des Alters. Seine Aesthetik geht über die Albertis 
hinaus. Er will die ideale Schönheit, aber sie nimmt nicht den 
gesamten Sinn seiner Aesthetik in Anspruch, wie das bei Al- 
berti der Fall ist. Es findet sich keine Parallelstelle bei Dürer 
zu solchen Meinungen Albertis: „jene Gesichter dagegen, deren 
Flächen in der Weise verbunden sind, daß sie ein anmutiges 
Ineinanderweben von Lichtern und Schatten zeigen und aller 
harten Ecken und Kanten ermangeln, wird man sicherlich schön 
und lieblich nennen. _ In der Komposition der Flächen suche 
man also in erster Linie die Anmut und Schönheit der Dinge“. 
(Alb., pag. 108 f.) Vielmehr lasen wir eben, ob .eine Dar- 
stellung nun einem „glatten, ebenen, vollen“ jugendlichen Leib 
gelte oder einen „unebenen, knorreten, gerumpfen“ alten, also 
in betreff beider konträren Kategorien, ohne jede Einschränkung, 
die Forderung: „Solichs (die charakteristischen Formen der Er- 
scheinung) erstlich anzuzeigen dient wol, ehe man in das Werk 
sreifet.“ Keiner Bildung also ist ein Wertvorzug gegeben. Alle 
Erscheinungsformen sind von Dürer als in den Bereich des 
Künstlerischen erhoben zu werden für wert empfunden worden; 
die, die Alberti empfiehlt ebenso wie die, die er verwirft. 
Durchgängig bewahrt Dürer für alle Fälle künstlerischen Schaffens 
in seiner Aesthetik den Begriff der Harmonie; aber sie ist ihm 
nicht nur der Weg zur idealen Schönheit. Sein Harmonie- 
begriff ist gekennzeichnet als zusammengehend mit den Forde- 
rungen, die wir früher (vgl. Kap. III) von ihm vernahmen: Stilisie- 
rung des Einzelfalls — aber innerhalb der Grenzen der Natur. Es 
nıuß betont werden: trotzdem er immerfort auffordert, in den Grenzen 
der Natur zu bleiben, trotzdem die ideale Schönheit nicht alles 
Interesse seiner Aesthetik besitzt, verbleibt er doch bei der For- 
derung der Stilisierung. Wenn auch das Alter, alle Charaktere, 
alle Variationen des Typus Mensch ihm gelten: sie werden, 
wenn der Künstler sie bildet, nicht einem zufälligen Exemplar 
der sichtbaren Welt entnommen, sondern es findet vorher eine 
Auswahl statt, die dann wieder zusammengefügt wird, um so 
ein höheres zu schaffen, als die Kopie des zufälligen Einzelfalles. 


Für die idealen Körper ist eine ideale Harmonie erforderlich. Sie 
sucht er mit nie versiegender Hoffnung durch die „Maße“, die ja 
eben die schönsten Verhältnisse entdecken sollten. Aber das ist 
das Charakteristische für Dürer, daß diesem Schönheitsbegriff ein 
andrer ganz parallel geht, der kurz so definiert werden kann: 
schön ist jede besondere menschliche Gestalt als charakteri- 
stische Erscheinung. Nicht jede Naturbildung überhaupt. Dann. 
hätte er begreiflicherweise keine Zeile zu schreiben brauchen. Viel- 
mehr ist es Sache des Künstlers, über die Abweichungen, Unvoll- 
kommenheiten, Dürftigkeiten des Einzelfalles hinaus alles Cha- 
rakteristische zusammenzuschließen !. Das will die Harmonie, die 
„Vergleichlichkeit in seiner ganzen Versammlung“, die nicht etwa 
nur auf die ideale Schönheit sich erstreckt, sondern für jede Einzel- 
form gilt, die Ausdruck irgend eines Typus oder Altergrades sein. 
kann. „Und wie vorgemeldt ist der Gleichheit halben, so brauch 
im Abmachen zu einem jungen Bild eitel jung Menschen, zu 
eim alten alte, zu eim mittelmäßigen mittelmäßig Menschen. 
Desgleichen thu mit miagern, feisten, linden und härten Menschen, 
stark oder schwach (L. F., 225, 17).“ Man beachte, wie dem 
Singular des Kunstwerkes der Plural der Modelle entspricht: 
zu einem jungen Bild brauch eitel jung Menschen etc. 
Wenn diese sprachliche Konstruktion angewandt ist, so ist dafür 
doch notwendige psychologische Voraussetzung, daß während des. 


I Es geht mit dieser Interpretation zusammen, was Heinrich 
Wölfflin auf Grund der bildnerischen Werke Dürers betont: Nicht etwa 
seine mikroskopische Schärfe, seine Kleinbeobachtung, seine Sorgfalt im- 
einzelnen sei es, die Dürer zum großen Künstler mache; zur Kunst 
werde diese Kleinbeobachtung erst, wenn das Detail dem Gesamtein- 
druck unterstellt werde und in die dominierenden Linien gesammelt 
sei, was den wesentlichen Charakter enthält. Immer mehr richte Dürers 
Kunst sich auf das Wesentliche, Entscheidende (Wölfflin, Die Kunst 
Albrecht Dürers pag. 294). 

Dabei sei auch an die Analyse erinnert. die Wölflin (a. a. O. 
pag. ı13f.) von dem Portrait von Dürers Vater aus dem Jahre 1497 
gibt. Daß der Kopf hier schon (im Vergleich zu dem des Jahres 1490). 
nach seinen großen und wesentlichen Formen gesehen ist und daß der 
Beschauer nicht auf Einzelheiten hingeleitet wird, sondern auf das 
Ganze und besonders die Bemerkung, daß «die Bewegung der empor- 
steigenden Augenbrauen in bestimmter Wirkungsabsicht, vielleicht ü ber 
die Natur hinaus, gesteigert werden», das sind Beobachtungen, die als. 
ein paar bestätigende Parallelen zu unserer Interpretation von dem 
zweiten Schönheitsbegriff auf Grund der Herausbildung des Charakte- 
ristischen hier erwähnt seien. 


Schreibens in dem Autor die Vorstellung bestand und wirkte, 
das Kunstwerk sei nicht Kopie eines Einzelfalles, sondern, da es 
doch auf Grund der Versenkung in eine Vielheit von Modellen 
einer bestimmten Kategorie entstand, eben den Zufälligkeiten des 
Einzelfalles enthoben und somit ins Wesentlich-Typische hinauf- 
gesteigerter Ausdruck, die künstlerische Inkarnation dieser be- 
treffenden Kategorie. 

Ein besonderer Fall der Schönheit ist Be aus idealen Teilen, 
ein andrer der, der überhaupt, „Vergleichlichkeit* irgendwelcher 
bezeichnender Teilung zeigt, d. h. eine Erscheinung rein und wider- 
spruchslos wiedergibt: das Charakteristische.e Für Alberti gab es 
nur eine Formel: „Schönheit ist Zusammenstimmung schöner 
Teile. Für Dürer gibt es zwei Formeln: Schönheit ist Zusammen- 
stimmung schöner Teile, und: Schönheit ist Zusammenstimmung 
der Teile, »wie wir bei ihm selbst lesen: „vergleichliche Ding 
achtt man hübsch“, ohne daß an die besondere Qualität der Teile 
gedacht wäre. 

Bis ıst psychologisch interessant zu sehen und es zeigt Dürers 
Art zu arbeiten, wie er im ästhetischen Exkurs dazu komnit, von 
der Harmonie zu reden: vom Thema der „rechten Maße* 
(L. F., 222, 23) kommt er zu der Forderung, doch immer in 
den Grenzen des Natürlichen sich zu halten, in jeder Einzelheit 
sei der natürlichen Eigenschaft volles Genüge zu leisten, und 
dieses Einzelne soll sich dann in seiner „ganzen Versammlung 
wol zusammen vergleichen“. Und nun ist bemerkenswert: er 
bleibt nicht bei dem Thema der absoluten Schönheit: offenbar 
assoziiert sich ihm an das Moment der Harmonie der ganze 
weitere Komplex, für den dieser Begriff gilt, denn das erste 
Thema verliert sich in dem eben zitierten Satz, und es entspringt 
nun aus ihm die Erörterung darüber, daß, ob die Körper zur 
Kategorie härter oder linder oder fleischechtig oder mager, jung 
oder alt gehören mögen, immer sei ihre bestimmte Eigenart rein 
und widerspruchslos zur Erscheinung zu bringen. Für sich heraus- 
gehoben müssen diese Stellen, denen zufolge jede Naturform ihm 
dieselbe Sorgfalt und künstlerischeBehandlung verdient, einen schein- 
baren Widerspruch bilden zu dem Suchen nach dem einen, souveränen, 
absolut schönen und durchaus gültigen Körper. In Wahrheit 
fließen seine Schönheitsbegriffe trotz ihrer Konstraste eben fast 


ungeschieden ineinander, und es ist erklärlich, daß frühere. Inter- 
pretationen jede Meinung, sie mochte Dürer geradezu einen 
Naturalisten oder geradezu einen Rationalisten nennen, dokumen- 
tarısch aus Dürer selbst. zu stützen vermochten. 

Die Harmonie ist für Dürer wichtiger noch als die vollendete 
Technik des Zeichnens selbst: L. F., 224, 3 lesen wir, nachdem 
er gemahnt, auch dem Geringsten „auf das Allerreinest und Fleißigst“ 
sich zu widmen: „dann es gilt nit, daß man obenhin lauf und 
uberrumpel ein Ding, Es wäre dann Sach, daß man ein Bild 
ganz behend mußt haben, so müßt man sich benügen lassen. 
Aber doch daß man darin Anzeisung geb eins rechten Ver- 
stands, und daß bei der Eil erkannt werde ein rechte Meinung, 
und daß die Art durch den ganzen Leib gleichformig wär, auch 
ın allen Bilden, es sei in härter oder linder Art, fleischechtig oder 
mager.“ Es kann also wohl geschehen daß der Künstler nicht, 
genug Muße hat, recht eindringlich zu zeichnen. Man kann es 
durch die Eile entschuldigen, sich dabei begnügen. Allein nicht 
die Harmonie darf vernachlässigt sein. Sie ist unter allen Um- 
ständen, vor der exakten Zeichnung, Erfordernis. 

Dem entspricht, was ihm nun Ungestalt, Unschicklichkeit be- 
deutet: das, wobei die Harmonie fehlt, wo Mangel oder Ueber- 
fluß herrscht: L. F., 227, 34: „deshalb soll wir die unnützen 
Ding in Bildern zu machen, was anderst hübsch soll sein, ver- 
meiden. Dann dies ist der Uebelstand.. Nimm ein Gleichnuß 
bei den Blinden, Lahmen und verdorrten Krüppelen und Hinken- 
den. Dergleichen Solichs ist alles häßlich von des Mangels wegen. 
Also ist auch zu fliehen der Ueberfluß, als daß man einem drei 
Augen, drei Händ und Füß wollt machen.“ Er läßt gleich noch 
einmal folgen, was nun umgekehrt schön sei: das, was (wie wir 
zeigten) keinen Mangel, keinerlei Verfehlung hat, wovon das 
Störende eben durch die angegebenen Methoden eliminiert ist: 
„Aber je mehr man alle Häßlichkeit der obgemeldten Ding aus- 
läßt, und macht dargegen gerade starke helle notdurftige Ding, die 
alle Menschen gewohnlichen lieben, so besser wirdet dasselb Werk, 
dann solchs achtt man nun hübsch.“ Es ergibt sich von Neuem: 
war ihm Schönheit die absolute Konstruktion, so erhält das gleiche 
Prädikat die natürliche Erscheinung des Menschen, die nicht mit 
irgend einem Mangel behaftet ist und die vom Künstler vergleich- 
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lich, d. h. ihre Eigenart über den zufällig vorliegenden Einzelfall 
hinaus, durch Auswahl und Zusammenstimmung prononcierend 
gestaltet ist: Kaum hat Dürer das Wort „hübsch“ ausgesprochen, 
so knüpft er daran seine alte Skepis: wenn mıan etwa beginnen 
wollte, diese charakteristischen Bildungen, die ja für sich. alle 
Menschen „gewohnlichen lieben“, gegeneinander zu wägen, so 
begäbe man sich auf Irrwege, „wir verstehn nit, welcher schöner 
ist, so blind ist unser Erkanntnuß*. Die Urteile bleiben unge- 
wiß; Beweise hat man nicht. Zur absoluten Schönheit könnte 
man mithin so nicht kommen. Es wird von hier aus also wiederum 
begreiflich, wie Dürer, trotzdem er das Charakteristische als 
Schönheit voll anerkannte, doch nicht von der mathematischen 
lassen konnte. Jene Schönheit des Charakteristischen konnte 
nicht beweisbar vertreten werden. Man konnte. ihr verschiedene 
Werte.geben. Den Idealgestalten aber wollte. er doch Körper 
geben, die eine solche Art von Schönheit haben sollten, daß sie 
überhaupt nicht mehr gegen andere in Vergleich gestellt werden 
konnten; über allen Geschmack und alle besonderen Formen 
hinaus sucht er ihnen diejenige Schönheit, die, weil sie exakt 
mathematisch hergeleitet ist, das strenge, einheitliche, eindeutig 
bestimmte, also über alles Urteil und alle Wahl erhabene wissen- 
schaftliche Ergebnis ist. Wir sehen das auf das deutlichste wieder, 
wenn wir uns etwa des Bremer Christus! erinnern. Gegenüber 
aller menschlich-natürlichen Charakteristik, die der Meister ihm in 
allen dramatischen Zusammenhängen verleiht (und für die, weil 
er sie der Person Christi für würdig hält und nach dem Gesagten 
über das Charakteristische überhaupt als besonderen, eigen- und 
vollwertig gültigen Schönheitswert er das Prädikat der Schönheit 
ganz gewiß anerkannte) ist er hier, wo er, außerhalb aller histo-' 
rischen und menschlichen Beziehungen, lediglich als göttliches 
Ideal gegeben werden sollte, eben damit auch über alle mensch- 
lich-natürliche Charakterisierung hinausgehoben und in eine Ideal- 
proportion gebracht. Er soll ideale Schönheit, nur Schönheit, 
nichts sonst sein. 

Es ist bemerkenswert, wie fest Dürer an seinem Glauben 
an die absolute Schönheit hält, wie dieser Glaube sein ganzes 


1 Vgl. oben S. 26. 


Denken beeinflußt. Er selbst ist überzeugt vom Schönheitswert 
der harmonisch-natürlichen Gestalt. Er empfiehlt ihre Zeichnung, 
gibt Vorschriften auch zu ihrer Bildung. Aber ebenso deutlich ist 
es ihm in Bewußtsein, daß er für diese Schönheit keinen Beweis 
hat. Es schlägt sich in seinem Sprachgebrauch unverkennbar 
nieder. Das oben angeführte Stück von den „geraden starken 
hellen notdurftigen Ding“ endet nicht: solchs ist hübsch, son- 
dern: solchs achtt man nun hübsch. Die genaue Analogie 
dazu ist 224, 15: vergleichliche Ding achtt man hübsch. Wir 
sagten, daß die Konstruktionen zum idealen Körper an Teilen 
vorgenommen werden, die vorher dazu auszuwählen sind und zwar 
natürlich aus schönen Körpern. Diese Körper, die doch erst zu 
den Konstruktionen ‚dienen sollen, haben mithin noch nicht die 
Schönheit. Aber im Londoner Entwurf steht noch an der be- 
treffenden Stelle L. F., 361, 33: daß du von viel lebendiger 
Menschen, die do hübsch sind, dein Maß nehmst. Jedoch im 
ästhetischen Exkurs begegnet uns die Stelle bereits gemäß Dürers 
eigentümlichen Ueberzeugungen korrigiert: L. F., 225, 8: „daß 
du. von viel lebendiger Menschen dein Maß nehmist. Aber such 
Leut darzu, die da hübsch g eachtt sind.“ 

Aber dies, daß die charakteristische Schönheit gegenüber 
der idealen nicht das Merkmal der Beweisbarkeit trägt und daß 
sie nicht zur absoluten Schönheit den Weg gibt, ist für Dürer 
durchaus nicht etwas, das sie in ihrem Eigenwert mindert. Er 
empfiehlt sie genau so wie die Erforschung der idealen, es gibt 
in allen seinen Schriften und den Entwürfen aller Zeiten, die uns 
erhalten sind, keine einzige Zeile, die etwa die ideale Schönheit 
über die natürlich-charakteristische stellt. Es steht also für Dürer 
nicht etwa das Problem der Schönheit in einem in der Wert- 
stufe differierenden Verhältnis zum Problem der Naturdarstellung. 
Beide sind ihm ganz gleichwertig. Sie interessieren nebeneinander. 
Man hätte Dürer falsch gelesen oder falsch verstanden, wenn man 
(im Widerspruch mit seinem Werk) annähme, die Mathematik 
habe ihn irgendwie eingeengt, oder er habe für seine Vollendung 
nötig gehabt, ihr je zu entfliehn. 

Es sind ganz besondere Einzelfälle, für die er glaubt, das 
Mathematische sei Erfordernis. Und wie sehr ihn auch die Lö- 
sung dieses Problems interessieren mochte, er war zu sehr Nord- 
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länder, als daß sein Interesse daran Genüge hätte finden können. 
Den Italiener interessiert allein die sinnlich schöne Erscheinung 
und darum ist hier sein Schönheitsbegriff am Ende. Für Dürer 
ist, ebenso wie er die Rechnung, die Gründe hinter der schönen 
Erscheinung sucht, so überhaupt das Seelische eigentlichstes Inter- 
esse, und so sehen wir, wie .er seinen Schönheitsbegriff viel 
weiter faßt: jede charakteristische Erscheinung hat für ihn ein 
Maß von Schönheit. Galt das bisher in Bezug auf die charakte- 
ristischen Formen etwa eines bestimmten Alters, eines bestimmten 
Körperkonstitutionstypus, so läßt sich erwarten, daß es nicht 
' weniger vom Ausdruck des Seelischen gelte. 


va 


VOM SEELISCHEN. 


Durch die „Veränderungen“ ist es dem Künstler nicht nur 
ermöglicht, Maße auf das eigene Gefalien (oder das des Bestellers) 
zu reduzieren, sondern auch zur Bildung des Charakters, des 
Seelischen zu gelangen. L. F., 228, 22: „Und alsdann aus den 
obgemeldten Meinungen! mag Einer zornig, gütig und allerlei 
Gestalt wissen zu machen, und ein jedliche Gestalt kann für sich 
selbs gut gemacht werden. So dann Einer zu dir kummt und 
will von dir haben ein untreus saturninisch oder martialisch Bild 
oder eins, das Venerem anzeigt, das lieblich holdselig soll sehen, 
so würdest du aus den vorgemeldten Lehren, so du der geübt 
bist, leichtlich wissen, was Maß und Art du darzu brauchen sollt. 
Also ist durch die Maß von außen allerlei Geschlecht der Menschen 
anzuzeigen, welche feurig, lüftig, wässrig oder irdischer Natur 
sind?. Dann der Gewalt der Kunst wie vorgeredt meistert alle 
Werk“. Dasselbe steht in einem kurzen Satze L. F., 220, 30: 
„Also kummt aus der Messung, daß die Natur aus der Gestalt 
des Menschen kunntlich wirdet“. 

Es ist vielleicht nötig, hier eine Anmerkung über den Begriff 
der „Maße“ einzuschalten. Dies Wort hat nicht eindeutigen Sinn 
bei Dürer, und da er mit Lesern rechnet, die seine dem Werk 
beigegebenen Zeichnungen kennen, definiert er nicht weiter 


1 Den angeführten Methoden der Veränderuns. 
2 Entsprechend den vier Temperamenten: Choleriker, Sanguiniker, 
Phlegmatiker und Melancholiker (Anm. von L. F.). 


den Doppelsinn der Maße. Auch für die Charakterdarstellung 
spricht er von Maßen, allein diese Bemühungen sind nichts als 
ein Markieren der Gesichtszugstellungen bei verschiedenen Cha- 
rakterformationen und Seelenzuständen durch Linienführungen, 
während die Maße für die absolute Schönheit (die „besten“, 
„rechten“ Maß) bestimmte geometrische Gesetze zum Zweck des 
Beweises suchen, wie wir ihn denn nur hier auch mit bestimmten 
gesetzmäßigen mathematischen Figuren, wie Quadraten, Kreisen, 
rechten Winkeln, Bögen, die ihre Mittelpunkte in Zentralstellen 
des Körpers haben u. a. m. operieren sehen. 

„Natur“ im Zusammenhange des letzt zitierten Satzes in der Be- 
deutung von besonderem Charakter, besonderer Komplexion ist durch- 
aus im Sinne seiner Zeit und der Quellen, aus denen er seine Infor- 
mationen über die Lehre von den Komplexionen auf die einfachste 
Art schöpfen konnte, gedacht. Jeder „Königspergersche Kalender“! 
und die damals zahlreich erschemenden Schriften der „Fisycey“ über 
derlei Gegenstände konnten ihm Kenntnisse über die Komplexionen 
und ihre Beziehungen zur Bildung der Körperformen vermitteln. 

Giehlow, a. a. O., ist zu der Hypothese geneigt, in den 
Charakterstudien das Kennzeichen eines Aufhörens seiner Be- 
mühungen um die absolute Schönheit zu sehen: seitdem der 
junge Dürer weder von Jacopo de Barbari noch aus den Schriften 
der Alten näheren Aufschluß über die „menschlichen Maß“ habe 
erlangen können, sei für seine eigene Forschung die Lehre von 
den Temperamenten der gegebene Ausgangspunkt gewesen. Wir 
erinnern indessen daran, daß für Dürer die ideale Schönheit und 
die Charakterdarstellung ganz verschiedene Ziele verfolgten, die 
sich nirgends durchkreuzten, und daß in Dürers Grund- 
sätzen schon die Unmöglichkeit lag, etwa zu einer idealen 
Schönheit auf dem Wege über die des Charakteristischen zu ge- 
langen. Es bleiben durchaus, auch in der Anwendung des Be- 
sriffes der Maße, beide Gebiete streng getrennt, höchstens könnte 
man sagen, daß der Gebrauch der mathematisch-geometrischen 
Methoden für die Konstruktion der absoluten Schönheit in Aeußer- 
lichkeiten auf die Demonstration des Charakteristischen gewirkt habe.. 


!ı Vgl. Giehlow, Mitteil. der Gesellschaft für graph. Kunst, 1904, 
pag. 66. | 


Dürer selbst bleibt sich auch in seinen Schriften des Unter- 
schiedes zwischen der idealen und der charakteristischen Schönheit 
bewußt. Natürlich können für die Bildung des Seelischen nicht 
mehr die Prinzipien der rein formalen Schönheit innegehalten 
werden. Wir sehen ihn so weit gehen, daß er unumwunden er- 
klärt, es liege in der „Veränderung“ die Methode, Schönes und 
Häßliches zu gestalten, wie er ja auch jedes Lebensalter gelten 
läßt. Schön und häßlich ist offenbar vemeint im Sinne der 
idealen, absoluten Schönheit (d. h. der Harmonie schöner Teile). 
Im Sinn dieser Idealschönheit ist freilich das Merkmal des Alters, die 
Falte, die Härte, die Schärfe, wie wir zeigten, nicht verwendbar, 
unschön. Allein hieran zeigt sich die Doppelnatur seines Schön- 
heitsempfindens. Denn was er einerseits häßlich nennt, das ist ihm 
nicht überhaupt häßlich; er empfiehlt es doch andrerseits, wo man 
seiner bedarf, um die charakteristische, seelische Erscheinung voll 
zum Ausdruck zu bringen. Da sind das Alter, die Falte, die Härte 
nicht mehr verworfen, unverwendbar, unschön, denn er will ja, daß 
man sie bilde, er bildet sie selbst mit so feiner Sorgfalt, er gibt Me- 
thoden, wie man sie finde, man soll ihnen bis ins Einzelnste nachgehen. 

Und es ist ganz besonders bezeichnend, daß, als er vom 
Charakteristischen spricht und davon, daß damit das im anderen 
Sinne Häßliche wie das Schöne in Geltung trete, er ermahnt, 
der Künstler solle sich vorher bedenken, welche Art von Dar- 
stellung er nun einschlagen wolle. Man sieht, wie streng getrennt 
in ihm die beiden Vorstellungsreihen von Schönheit waren, und 
der Vergleich des seltsamen ins Hieratisch-Ueberirdische gehenden 
Zuges seiner Idealköpfe mit den ohne Rücksicht auf formale 
Schönheit, nur eben lebensvoll-charakteristisch geprägten Zügen 
derjenigen Figuren, die er in momentaner Seelenbewegung, in 
dramatischen oder historischen Zusammenhängen gibt, findet hier 
seinen Widerhall.e. Dort liegt ihm der ästhetische Wert in der 


möglichsten Annäherung an die vollendete Schönheit der idealen 
Maßverhältnisse, hier in der vollendeten Durchbildung und dem 


restlosen Zursprachebringen des beabsichtigten seelischen Zustandes 
oder Vorganges. Nem entspricht ganz genau, was Ludwig Justi 
gefunden hat: wo irgend ein Ansatz zu einer bestimmten Cha- 
rakteristik vorliegt, und sei es nur ein Lächeln, da hört die An- 
wendung von Proportionskonstruktionen völlig auf. 


Welche der beiden Darstellungsarten der Künstler anwenden 
will, darüber macht Dürer keinerlei Vorschläge; es hat der 
Künstler in jedem Falle selbst zu erwägen: L. F., 220, 30: 
„Also kumnmt aus der Messung, daß die Natur aus der Gestalt des 
Menschen kunntlich wirdet. Und aus solchen obgemeldten Dingen 
kummt dann Ursach zu nehmen, wie man lieblich und häßlich 
Ding mög machen. Darum welcher zu einem solchen Werk 
will greifen, der soll in seinem Fürnehmen wissen, was er machen 
will. Deshalb ich dies Obbeschrieben angezeigt, daß einer vor 
seinem Werk fürnehmlich bedacht sei.“ Noch einmal drückt 
sich alles das klar und unzweideutig aus: L. F., 222, 12: Er 
spricht von dem göttlichen Besitz der absoluten Schönheit und 
davon, daß sie noch nicht offenbart sei; auch er könne das Ideal 
‚noch nicht vorlegen, nur Beiträge dazu könne er geben, zeigen 
könne er wenigstens, wie man die „Ungestalt“ vermeide. Und 
nun ist das Bezeichnende, daß er das sofort einschränkt: nicht 
überhaupt freilich ist aus dem Bereich der Kunst das zu streichen, 
was nach den eben von ihm besprochenen Forderungen der Ideal- 
maße als nichtschön zu gelten hat. Wo es sich nicht um bloße . 
Idealfiguren, sondern um Charakterisieren handelt, d. h. wo man 
auch die Ungestalt braucht, da soll der Künstler sich ihrer 
durchaus bedienen: „In solichem Irrthum, den wir jetzt zumal 
bei uns haben, weiß ich nit statthaft zu beschreiben endlich, was 
Maß sich zu der rechten Hübsche nachnen miöcht. Aber gern 
wollt ich helfen, so viel ich künnt, daß die grobe Ungestalt 
unsers Werks abgeschnitten und vermieden blieb. Es wär dann 
Sach, daß Einer mit sunderm Fleiß ungestalt Ding wollt machen.“ 
Falls man etwa geneigt sein sollte, in dieser Stelle einen ‚Anflug 
von Ironie zu sehen, wolle man die Parallelstelle im Londoner 
Entwurf vergleichen: L. F., 359, 16: „Aber ich weiß nit anzu- 
zeigen ein sunder Maß, welches zum Hübschesten mocht nahen. 
Aber geren wollt ich helfen, soviel ich künnt, daß die grobe 
Ungestalt vermieden blieb, wo man ihr nit sunderlich begehrt.“ 

Keinen Augenblick wendet er sich, wie Alberti, dagegen, 
das formal Unschöne überhaupt zu gestalten. Er stellt es venau 
so sicher und ruhig hin, wo es nötig ist, Nichtschönes zu schaffen, 
wie das, was von den Angelegenheiten der. idealen Schönheit 
selbst handelt. Sein Werk ist der Spiegel dieser Auffassung: sicher- 


lich hat er an einem Charakterkopf ebensoviel Freude gehabt, 
wie an einem ideal-proportionierten Körper. 

Es begreift sich nun nicht mehr schwer, und es enthält 
keinen Widerspruch mehr zu seinem im bildnerischen Werk ge- 
offenbarten Wesen, wenn er auf die Gewinnung des schönen 
Körpers so viel Zeit und so viel methodische Mühe verwandte. 
Hat man ihn jemals klagen gehört über Urteilsdifferenzen in Bezug 
auf die Darstellung der Charaktere? Nein — hier lag also nichts 
eigentlich Problematisches mehr. Hier hatte der Künstler Lösungen 
und zwar durchaus einleuchtende, überzeugende Lösungen ge- 
funden, die auch den Denker beruhigen- konnten. Ganz sicher, 
ohne skeptische Einschränkungen stellt er seine Erfahrungen und 
‚Ansichten in Bezug auf das Charakteristische als bestirmmt gültige 
dar. Nicht so in Bezug auf die ideale Schönheit. Kein Urteil 
gleicht hier dem andern, und keins läßt sich einleuchtender 
machen, besser erweisen als das andere. Einen Charakter konnte 
er bilden, so daß niemand seinen Sinn mehr bestritt, jeder die 
Sprache des Künstlerwillens darin vernahm und richtig deuten 
konnte. Aber die ideale Schönheit blieb den Beur- 
teilungsschwankungen und Zweifeln ausgesetzt; hier hat also der 
Denker noch ein Feld, und so sieht man, während der Künstler 
unbeirrt seinen Weg weitergeht, den Denker auf dem speziellen Ge- 
biet arbeiten, dessen Lösung er eben nicht von der rein praktischen 
Tätigkeit erwartet. Von hier aus betrachtet, wird es nicht mehr 
befremdlich erscheinen — was schon längst auffiel —, daß seine 
mathematischen Operationen durchaus nicht etwa Symptome un- 
fruchtbarer Stimmungen bedeuten, sondern gerade mit Höhepunkten 
seines Schaffens zusammenfallen. Es wird das gleich noch. einmal 
deutlich werden. 

Im Zusammenhang mit der Lehre von der Charakterbildung 
seien aus dem IV. Buch des Proportionswerkes die wenigen 
grundsätzlichen Worte erwähnt, in denen Dürer sich über die 
Gebärde äußert. Sie entsprechen vollständig den bisherigen Mit- 
teilungen. Es ist wieder besonderer Fleiß und Studium zur Vor- 
bedingung gemacht, daß man jeden Ausdruck darzustellen im 
Stande sei. L. F., 232, 31:. „deshalb ist zu merken: Alles 
das zu solchem Biegen gehört und notdurftig ist, mit sunderm 
Fleiß acht zu nehmen, damit man ein jedlich Ding künn biegen 


und stellen ernstlich oder lieblich.“ (Unter „biegen“ versteht 
Dürer das Anordnen des Körpers oder von Körperteilen zur 
Stellung in der beabsichtigten Gebärde. Der Gegensatz zu diesem 
in die Gebärdestellung gebrachten „gebogenen“ Körper ist der 
„gestrackte“, rein schematische, ohne jeden Ausdruck.) Und 
dasselbe allgemeiner gefaßt L. F., 234, 22, ganz entsprechend 
der Lehre, der Künstler müsse alle Komplexionen darzustellen 
im Stande sein: „Aus diesen obbeschriebnen (unterschiedlichen) 
Dingen magst du deinen Bildern ein Geberd machen wie du willst, 
darzu es dir dienstlich soll sein.“ Die Grenzen, in denen der künst- 
lerische Wille sich zu bewegen hat, setzt wieder die Natur: L.F., 
234, 24: „allein. daß es der Natur gemäß sei. Dann sunderlich 
ist zu merken, daß ein jedlich übernöt Ding steht ubel.e. Darum 
soll man diesen Dingen weder zu viel noch zu wenig thon, dann 
die Geberd würden zu grimm oder gar zu faul.“ Indessen: ob- 
gleich solche „übernöt Ding“ an sich übel stehn, kann es doch 
Fälle geben, wo die Charakteristik sie erfordert, und dann sind 
sie selbstverständlich nicht unter diesen Begriff des Tadels und 
der Ablehnung zu bringen, sondern durchaus erlaubt: L. F., 234, 
28 fährt er im letzten Zitat fort: „Es wär dann Sach, daß einer 
mit Fleiß freche oder schläfrige Bild wollt machen.“ 

Es ist schade, daß Dürer so wenig über die Gebärde handelt; 
sie ist ihm sehr wichtig gewesen. Die Proportionszeichnungen in 
seiner Schrift nennt. er selbst noch „unlieblich“*, weil sie, rein 
systematisch zu didaktischem Behuf gegeben, der Gebärde er- 
mangeln: 232, 3: „Dann die Bilder döchten so gestrackt, wie sie 
vorn beschrieben sind, nichts zu .brauchen, und sie wärn unlieb- 
lich zu sehn“. So großen Wert legt er auf die Gebärde, daß er 
sie als noch wichtiger bezeichnet als die doch so sehr eindring- 
lich geforderte exakte Zeichnung. Auch die an sich beste Zeich- 
nung irgend eines Körperteils wird in seinen Augen entwertet, 
wenn die Gebärde, in der das Betreffende gegeben ist, nicht wohl 
gewählt ist: L. F., 232, 5: „Und.es sei ein Gliedmaß so gut sie 
wöll, hängt man ihr ein ubel Geberd an, so würdet sie geschmächt“. 
Wie denn auch umgekehrt L. F., 232, 7 „ein minder Gliedmaß 
durch ein gut Geberd: wirdig geacht werden kann“. 

Trotzdem hat er sich mit der Gebärde am allerwenigsten von 
allen Kapiteln seines Buches beschäftigt. Es gibt dies wiederum 


einen wichtigen Gesichtspunkt zur Interpretation seiner ästhetischen 
Schriften: Nicht das stets ist, wie wir sehen, am ausführlichsten 
abgehandelt, was ihn am intensivsten interessierte, was ihm von 
künstlerisch beträchtlichster Bedeutung erschien, und also war es 
im Grunde ein Fehlschluß, wenn man im Anschluß an die Tat- 
sache, daß die Proportionsstudien einen so breiten Raum in 
seinen Studien einnahmen, die These aufstellte, das Interesse an 
der blassen Konstruktion habe ersichtlich dasjenige am warmen, 
vollen Leben ganz überwuchert. Seine Behandlung der Gebärde 
ist dafür lehrreich. Er selbst war ein Meister der Gebärde, er 
bedurfte keiner Gelehrsamkeit, um eine überzeugende, schlagende 
Gebärde, wie immer er sie brauchte, in sein Werk zu „zeugen. 
Die Lösung dieser Frage konnte er restlos im Bild, im Kunstwerk 
selbst geben, er bedarf dazu nicht der schriftlichen Auseinander- 
setzung oder der Mathematik, während der beweisbar schöne 
Körper, wie er das ja täglich aus den an jedes Werk, jeden 
Körper von neuem angeschlossenen Urteilsdifferenzen sehen konnte, 
nicht rein praktisch findbar war, und so ergibt sich ganz klar, 
daß das Realistische, die Charakterbildung theoretisch wenig ver- 
folgt werden, während eine sehr umfangreiche theoretische Tätig- 
keit für das, was er eben noch nicht hat, eröffnet wird. 


VI. 
LIONARDO. 


Eine vollständige vergleichende Untersuchung der Aesthetik 
Albrecht Dürers in ihrem Verhältnis zu derjenigen seiner Zeit- 
genossen oder früherer Zeiten liegt nicht im Sinne unseres The- 
mas. Indessen wird es zur näheren Charakteristik der Aesthetik 
Dürers beitragen, wenn wir auf die Hauptmomente hinweisen, in 
denen die Abgrenzung der Aesthetik unsres größten deutschen 
Meisters wenigstens gegen die der beiden wichtigsten Renaissance- 
theoretiker, Alberti und Lionardo, liegt. 

An einigen Stellen, wo es der Verdeutlichung dienen konnte, 
zitierten wir bereits L. B. Albert. Wir tragen einiges vervoll- 
ständigend nach. 

Alberti, wie gesagt, stellt ganz ostentativ als oberstes Prinzip 
künstlerischer Tätigkeit überhaupt die Schönheit hin. Freilich hat 
Alberti zunächst mit Dürer das gemein, das er ebenfalls nach- 
drücklich auf das Naturstudium hinweist. Wer ohne Vorbild zu 
malen gedenkt, wird „niemals lernen, tüchtig zu malen“ (Alb. 
pag. 150); den „erfahrunglosen Geist“ flieht die Schönheit. „Des- 
halb wollen wir stets das, was wir malen, der Natur entnehmen 
(Alb. pag. 152). Aber, und das macht den Unterschied aus, er 
geht weiter: der eben zitierte Satz schließt: „Und stets wollen 
wir die schönsten Dinge auswählen“. Wir sahen, wie ihm die 
eigentümliche Dürersche Vorstellung einer Schönheit, bestehend in 
vollendet verdeutlichter Charaktererscheinung fremd ist. Nur ideale 
Schönheit gilt ihm, und nur in ihren Grenzen hat sich die Dar- 
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stellung des Lebens zu gestalten. Leben ist inm Bewegung (Alb., 
pag. 112 f.). Auch er fordert das Charakteristische an der Be- 
wegung: „So erscheint es mir als erste Forderung, daß die Be- 
wegung aller Figuren durch das bestimmt werde, worum es sich 
auf dem Bilde handelt (Alb., pag. 122). Indessen — wiederum nicht 
so, daß sie nicht dennoch anmutig und lieblich bleiben. Wir 
lesen etwa: „In der Malerei sollen also die Bewegungen anmutig 
und lieblich sein und angemessen dem Gegenstand, von dem sie 
ausgehen (Alb., pag. 126). oder: „Will also der Maler in den 
Dingen Leben ausdrücken, so wird er jeden Teil derselben 
in Bewegung bilden. In jeder Bewegung aber mag er Schönheit 
und Anmut bewahren“ (Alb., pag. ı12). Soweit geht für ihn 
die Oberherrschaft der Schönheit, daß er hier mit diesem Satze 
fortfährt, der die deutlichste Einschränkung der Gesamtfülle realer 
Möglichkeiten durch das Prinzip formaler Schönheit bedeutet: 
„Am anmutigsten und lebendigsten sind jene Bewegungen, welche 
nach aufwärts gerichtet sind“. Und schließlich gar: „unanständige 
Teile“ des Körpers und solche von „geringer Wohlgefälligkeit“ 
empfiehlt er vollends zu verbergen, sie mit „der Gewandung oder 
mit Laubwerk oder mit der Hand“ zu bedecken (Alb., pag. 118). 
Es gibt nichts ähnliches bei Dürer. 

Was Lionardo betrifft, so findet sich bei ihm kein Satz 
häufiger als der, das Seelische sei die vornehmste Aufgabe der 
Malerei. Allein durchaus nicht steht er, wie Dürer, ganz im Ge- 
gensatz zu der Modifikation Albertis, es mit Anmut darzustellen. 
Zwar: „Die Malerei ist am lobenswertesten, welche anı meisten 
Uebereinstimmung mit dem dargestellten Gegenstande hat“ (Tratt., ' 
pag. 403), und ebenso fordert er das Charakteristische in der 
Gebärde immer wieder. Etwa Tratt., pag. 315: „Mache die Fi- 
guren in solchen Geberden, daß diese zur Genüge zeigen, was 
die Figur im Sinn hat, wo nicht, so ist deine Kunst nicht lobens- 
wert.“ Die Merkmale des Alters sind ihm nicht mehr, wie Al- 


_ berti, verwerflich (Tratt., pag. 379). Aber daneben schweigt doch 


nicht die Tendenz, alle Erscheinung im Sinne einer idealen Schön- 
heit zu stilisieren. So lesen wir etwa Tratt., pag. 313: „Man soll 


ı Tratt. = Lionardo da Vinci, Das Buch von der Malerei ed. H. 
Ludwig, Wien 1882. 


keine hartgeschnittenen Muskeln machen, sondern es mögen sanfte 
Lichter unmerklich in wohlgefällige und angenehme Schatten aus- 
laufen, das verleiht Grazie und Formenschönheit“. Es ist bekannt, 
wie tief und wie genau Lionardo der besonderen eigentümlichen 
Beschaffenheit des Körpers, der Gliedmaßen, der Gelenke, der 
Muskeln nachgegangen ist. Aber man sieht: wenn man alle diese 
Bemühungen auch darstellt, so hat man daraus für sein Verhältnis 
zur idealen Schönheit noch nicht etwa den Schluß zu ziehen, 
lediglich das Naturgegebene besitze sein Interesse, sei ihm Ge- 
genstand der Kunst. Der Künstler soll das eingehendste „wissen- 
schaftliche“ Verständnis für seinen Gegenstand und seine Methode 
haben ; indessen damit, daß er den menschlichen Körper heherr- 
schen soll, ist noch nicht gesagt, daß der menschliche Körper 
auch in jeder Form darstellenswert sei. Die Figuren sollen handeln, 
sie sollen charakteristisch bewegt sein, indessen: „Die Gliedmaßen 
sollen sich zu dem, was du die Figur gerade willst ausführen 
lassen mit Leichtigkeit und Grazie anschicken“. „Von 
Stellungen des Kopfes und der Arme gibt es unendliche, deshalb: 
werde ich mich nicht darüber verbreiten, Regeln dafür zu geben, 
und will nur sagen, daß auch sie anmutig bewegt sein sollen“ 
(Tratt., pag. 319). Es ist zu beachten, daß es sich dabei um Fi- 
guren in Historienbildern handelt. (Denn er fügt einen besonderen 
Abschnitt an: „von einer Figur allein, außerhalb der Historie*.) 
Selbst bis hierher also verläßt den Italiener nicht neben der For- 
derung vollendeter und durchdachter Exaktheit der Darstellung 
die dominierende Vorstellung der Anmut, der Grazie. In Dürers 
Schriften entspricht dem nichts. ‚Wo er von der Stilisierung der 
Einzelfälle ins Wesentliche, Verdeutlichende des Charakteristischen 
redet, schweigt jede Vorstellung idealer Schönheit, sahen wir ihn 
sich von ihr bis zur Gegensätzlichkeit entfernen. Da ist ihm das 
Charakteristische in seiner reinen Erscheinung bereits Schönheits- 
wert: jede Qualität der körperlichen Erscheinung, jede Art der 
Gebärde ist nicht etwa gemildert zu geben, oder mit „Leichtig- 
keit“, „Anmut“ oder „Grazie“. Sondern wie der Künstler es will 
und wie es ihm für den besonderen Fall, die besondere Charak- 
teristik, den eben darzustellenden Seelenzustand „notdurftig“, 
„dienlich soll sein“, ist alles zu verwenden, was die Natur je an 
Charakteristischem schuf, und nichts anderes ist daran die Aufgabe 
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des Künstlers, als das Charakteristische gegenüber den stets vor- 
handenen Mängeln und Unzulänglichkeiten des im etwaigen Modell 
vorliegenden Einzelfalls in die möglichst vollkommen deutliche 
Ausdrucksform zu steigern. 

Indessen : eine Spekulation bis zur Ansetzung einer absoluten 
Schönheit ist Lionardo ganz fremd. Lionardo hätte die Idee von 
einer Schönheit, die prinzipiell zwar existiert, nicht aber sich in 
unserem Besitz befindet und deren Bedeutsanikeit in ihrer Be- 
weisbarkeit, in der notwendigen Gültigkeit für alle liegt, nicht 
einsehen können. Es findet sich nicht der geringste Ansatz zu 
einem Versuch, der die fernste Aehnlichkeit mit den kompli- 
zieren Gedankengängen Dürers in dieser Beziehung haben 
könnte, in der ganzen großen Masse seiner Aphorismen. Bei 
Lionardo geht die Linie des Denkens nicht über das Kon- 
krete, das Gesehene hinaus. Dürer geht in seinen künstleri- 
schen Hofinungen viel weiter. Er ist ein spekulativer Kopf. 
Er ist abstrakter und eben — deutscher. Bis an sein Lebens- 
ende hat das Erschließbare nicht weniger Realität für ihn als das 
Sichtbare, und das Schlußverfahren ist ihm kompetenter als die 
Sichtbarkeit. 

Daß Lionardo und Dürer in gewissen Grundlagen ihrer Re- 
flexionen, in Beobachtungen und Erfahrungen zusammengehn, 
kann nichts Verwunderliches sein. Sie waren beide Künstler und 
Kinder eines Zeitalters. Bei Lionardo wie bei Dürer finden sich 
Bemerkungen über Urteilsdifferenzen. Kann man sich einen 
Künstler denken, der jemals sich über Kunstwerke, Kunstwert 
und Schönheit unterhielt und der nicht auf die fortwährend ab- 
weichenden und schwankenden Urteile stieß ? Selbstverständlich 
fühlt nıan sich an zitierte Worte Dürers erinnert, wenn man bei 
Lionardo etwa liest: „Auch wenn sich an verschiedenen Körpern 
verschiedenerlei Schönheiten oder schöne Einzelheiten befinden, 
die gleich große Anmut besitzen, so werden doch verschiedene 
Richter, die an Einsicht einander gleichstehen, sehr verschieden 
darüber urteilen und bei ihrer Auswahl und Zusammenord- 
nung der einzelnen schönen Gliedmaßen und Teile sehr von- 
einander abweichen“ (Tratt., pag. 185). Die Gleichheit solcher 
allgemeingültigen Beobachtungen bei zwei Autoren darf indessen 
nicht Anlaß zu Konstruktionen von tiefgehenden Beeinflussungen 


veben. Was das Verhältnis zwischen Dürer und Lionardo betrifft, 
so ist doch zunächst maßgebend, daß in dem, was sich in den 
theoretischen Arbeiten beider als gemeinsam herausstellt, gar nicht 
das liegt, was für das Gesamtresultat ihres Denkens das Wesent- 
liche ist. Das Wesentliche für den Vergleich der Meister (als 
Aesthetiker natürlich) vielmehr ist, daß Lionardo diese Urteils- 
differenzen zu konstatieren sich begnügt, während für Dürer 
das Problem, die eigene Arbeit dabei recht eigentlich erst an- 
hebt. | 

Gewiß hat Lionardo nicht einen Begriff wie den des rela- 
tiven Urteils, der relativen Schönheit ausgesprochen; allein er hat 
seinen Inhalt gedacht, Sein Gedankengefüge in dieser Hinsicht 
war derart beschaffen, daß wir das Resultat in modernem Sprach- 
gebrauch im Gegensatz zu Dürer als relative Schönheit charakte- 
risieren können. Er ist nicht der Meinung, man müsse etwa ober- 
halb der Einzelurteile irgend etwas Absolut-Gültiges suchen. Viel- 
mehr räumt er allen Urteilen gleiche Berechtigung ein: Man soll 
„verschiedenerlei Manier üben“ und sich so „in irgend welchem 
Teil wenigstens mit jedwedem Urteil in Uebereinstimmung setzen“, 
um ihnen so zu „entgehen“. Damit ist für ihn die Sache erledigt. 
Er sagt nichts Weiteres zu diesem Thema. Aber Dürer be- 
. ginnt hier zu rechnen und zu spekulieren. Den Urteilsdiffe- 
renzen zu „entgehen“, ist ihm nur ein momentaner Notbehelf; 
er beklagt es sehr, nicht mehr zu haben. Das Ideal der großen 
Schönheit, das er sucht, steht in viel ferneren Höhen, es ist ja 
gleichsam erlöst, geläutert von jeder Möglichkeit des Bezweifelt- 
werdens. Sie soll nicht beurteilt, sondern bewiesen werden. Ein 
Problem freilich, das uns gar nicht mehr interessiert, dem das 
moderne Empfinden eher mit „Abneigung“ begegnet. Aber für Dürer 
ist gerade das sehr wichtig gewesen, und es hat zeitlebens nicht 
aufgehört, ihn zu interessieren; ihm ist das Buch gewidmet, über 
dem er starb. 

Freilich : wollte man etwa nun eine Entwickelung zum Ra- 
tionalisten für Dürer konstruieren, so wäre sie ebenso falsch und 
den Dokumenten (schriftlichen wie bildnerischen) ebenso wider- 
sprechend wie diejenige vom Idealisten zum Naturalisten — gar 
etwa unter Lionardos Einfluß. Der Vergleich mit Lionardo konnte 
es von Neuem zeigen. 


Es sei hier eine Anmerkung über die Frage der Abhängigkeit 
Dürers von Lionardo angefügt. Lionardeske Anregungen sind im 
Schrifttum Dürers unverkennbar. Es ist für die Charakteristik Dürers 
nicht unwesentlich, ob Dürer vielleicht gelegentlich Ansichten von 
der Art derer Lionardos hörte, die er im Gedächtnis behielt, die 
seinen immer arbeitenden Geist fesselten und anregten und die 
dann auf seine Art durchdacht und verarbeitet in seine eigenen 
Schriften mit einflossen, oder ob wir es geradezu mit Entleh- 
nungen zu tun haben, wobei es sich eben fragt, ob Dürer Lio- 
nardo gelesen! haben kann. Klaiber, der das annimmt, unterläßt 
den wichtigen Schritt, seine Untersuchung den Selbstzeugnissen 
Dürers über diese Frage zuzuwenden. Zwar erinnert er an den 
Satz Dürers, niemand habe ihm Anleitung gegeben, allein er 
‘ verwahrt sich dagegen, in ihm einen Einwand gegen seine Auf- 
stellungen sehen zu sollen, denn .er meint, er müßte in erster 
Linie den Maßen und Maßsystemen gelten ; die Begründung nimmt 
er daraus, daß hier in der Tat Dürer weiterentwickelnd und 
ausbildend, also selbständig, ohne Hilfe tätig gewesen sei. Seine 


I Schon die Konstellation der äußeren Umstände macht diese An- 
nahme unwahrscheinlich. Man erinnere sich, daß bei Dürers Lebzeiten 
überhaupt kein Druck des Trattato, existierte. Der erste erschien ı65o. 
Luca Pacioli allerdings als Interessent an der Kunsttheorie konnte über 
Lionardos Aufzeichnungen informiert sein, und es ist in der Tat wahr- 
scheinlich, daß er Dürer Mitteilungen. daraus machte — Anregungen, 
die in ihm Wurzel faßten, fruchtbar blieben, sich mit Eigenem verket- 
teten und verschlungen, in den Sinn seiner eigenen Gedanken sich ein- 
bezogen und umwerteten, so daß er sie selbst schließlich als Eigenes 
empfand und gab. Daß der edelste Sinn das Auge, daß die Malerei in 
den Dienst der Religion gestellt werden könne, daß Urteile über Schön- 
heit schwanken, das Rezept der Auswahl, daß man charakterisieren, 
aber nicht übertreiben, daß man die Qualitäten der Gliedmaßen beachten 
solle und was sonst noch an Parallelstellen bei Klaiber verzeichnet 
steht — das sind Dinge, die Dürer wußte, als er sie von Pacioli ver- 
nahm, denn er hatte sie längst als Künstler im bildnerischen Werk, 
wenn auch ganz intuitiv, verwirklicht. Allerdings die scharte, exakte 
Art, in der Pacioli ihm das zu sagen wußte, vielleicht gar ihm Lionar- 
deske Exzerpte vortrug (Dürer besaß solche keinesfalls; es ist nichts 
davon erhalten, nie etwas davon erwähnt — und gewiß hätte Dürer sie 
wie Kleinodien bewahrt), werden in erheblichem Gegensatz zu der 
mühsam ringenden Art Dürers gestanden haben, und so mögen sie einen 
starken Eindruck auf Dürer gemacht haben. Indessen blieb er, wie ge- 
sagt, Lionardo gegenüber durchaus ein Eigener: darin, wie er das, was 
wirklich an Lionardeske Formulierung anklingt, durchaus selbstdenkend 
in seine Gedankengefüge einbezieht, darin, was er von Lionardo ab- 
lehnt wie vor allem in der Art, wie er weit über Lionardo hinausdenkt. 


M. 5 


Ba tot Re 


ästhetische Entwickelung indessen soll Dürer Lionardo verdanken. 
Diese Entwickelung aber erweist sich bei näherer Prüfung als Kon- 
struktion, und wir zeigten, wie wesentlich Dürersche Grundsätze 
von Lionardesken abweichen. Man wird also Dürers Bekenntnis, 
niemand habe ihm Anleitung gegeben, nicht auf die Maßsysteme 
zu beschränken haben, es gilt für das Ganze seiner Aesthetik, 
wie denn jene Einschränkung sich auch auf keinerlei dokumen- 
tarische Unterlagen stützen kann. | | 
Allein die ganze Art, in der Dürer sonst Literatur zu ver- 
werten gewohnt ist, erweist, daß er Lionardo nicht gelesen haben 
kann. Wenn nämlich Dürer sich dessen bewußt ist, daß irgend 
eine seiner Ansichten auf einen anderen Autor zurückgeht, so 
begegnet es nicht etwa hin und wieder, gelegentlich, daß er. bei- 
läufig den Namen seines Gewährmannes nennt, sondern es ist 
durchaus üblich und charakteristisch für seine Darstellungsart, 
daß er ganz unverhohlen den Namen aufführt. Etwa L. F., 314, 
6 direkt am Anfang: „Vitruvius. spricht“ oder L. F., 315, 20 
ebenso „Plinius schreibt . . .“ Nicht anders verfährt er, wenn es 
sich um Zeitgenossen handelt: Etwa 342, 20: „Idoch so ich 
keinen find, der do Etwas beschrieben hätt von menschliches 
Maß zu. machen, dann einen Mann, Jacobus genennt, van Venedig 
geborn, ein lieblicher Moler. Der wies mir Mann und Weib, die 
‚er aus der Maß gemacht hätt“. Wir zitierten bereits vorn die 
Stelle aus dem ersten Buch der „Unterweisung“, in der er so 
weit geht, von seinem eigenen Werk anzugeben, man könne 
darauf verzichten, wenn man Euklid gelesen habe. 

Es ist also deutlich: Dürer bemüht sich in keiner Weise, 
fremde Meinungen ohne Angabe ihres Ursprungs, ihrer Quelle im 
Stil eigener Meinungen wiederzugeben; er neigt vielmehr ent- 
schieden dazu, Fremdes genau als solches zu bezeichnen und 
unter Angabe der Quelle zu zitieren. 

Nicht ein einziges Mal aber begegnet der Name Lionardos. 
Man ist also hier, wenn man konsequent bleibt, zu der notwen- 
digen Annahme gedrängt: wenn Dürer Lionardöo gekannt hat, 
so hat er diese Kenntnis absichtlich, gegen alle Gewohnheit ver- 
schwiegen. Es sei hier ein Wort Ludwig Justis angeführt, das, ob- 
gleich ursprünglich auf andere Angelegenheiten bezogen, auch hier 
volle Geltung hat! es ist merkwürdig, daß man Dürer, auch als 
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Menschen, wie einen Heiligen verehren und ihm doch zugleich 
eine große Unehrlichkeit zumuten kann. Und Dürer hätte es 
nicht nötig gehabt, Lionardo zu verschweigen ; im Gegenteil, er 
ist ihm gegenüber so originell, daß, hätte er ihn gelesen, es wahr- 
scheinlicher wäre, er hätte ihn nicht nur zitiert, sondern sich auch 
gegen ihn gewandt. 


VALLE 


KUNST UND KÜNSTLER. 


Schließlich muß es noch interessant sein zu erkennen, was in 
Albrecht Dürers Seele Kunst und Künstler galten. 

Es besteht allgemein die Ansicht, Dürer habe das Wort 
Kunst wesentlich im Sinn von (Kunst)fertigkeit gebraucht. Aus- 
drücke wie die „Kunst des Messens“, „künstlich fechten“ können 
als Belege dienen, wie etwa Luthers „Kunst des Webens“ tat- 
sächlich den damals üblichen Wortgebrauch illustriert. Man müsse 
etwa die Briefe Dürers an Heller lesen, schreibt E. Heidrich !, 
um zu sehen, wie noch in unserem phantasiegewaltigsten Künstler 
diese handwerkliche Wertung des eigenen Schaffens selbstver- 
ständlich voransteht. Allein es finden sich Stellen bei Dürer, aus 
denen hervorgeht, daß der Begriff Kunst bei ihm weder so primitiv 
noch so eindeutig entschieden werden darf. Der Versuch einer 
lexikalischen Aufstellung und Untersuchung seines Wortgebrauches 
ist wenig ertragreich. Er selbst macht nie den Versuch, des 
näheren zu erklären, was er unter Kunst versteht, und die Stellen, 
die mit Sicherheit und beweisbar zu einer Definition verwandt 
werden können, sind sehr selten. 

L. F., 218, ı0 sind als Merkmal des Künstlers seine Ein- 
fälle, der bilderreiche Zustand seines Gemütes angegeben, also ein 
durchaus geistiges Kennzeichen: „es ist auch kein Wunder, 
daß ein künstlicher Meister mancherlei Unterschieden der Ge- 
stalt betracht, die er all künnt machen, so er Zeit gnug darzu 


! Die altdeutsche Malerei ed. E. Heidrich, Jena 1909. 


hätt, derhalb er Solchs stehn muß lassen. Dann solch Zufäll 
(d. h. Einfälle) sind bei den Künstnern unzählig viel und ihr 
Gemüt voller Bildnuß, daß ihn müglich zu machen wär.“ L. F,, 
221, 15 spricht er davon, daß ein Künstler in kurzer Zeit wohl 
Besseres vollbringen könne als ein anderer in langer ; diese Fähig- 
keit nennt er wunderlich und zwei besondere Gaben führt er an, 
die Gott solchem Künstler verliehen habe: Lernen und Verstand. 
Hier ist also das Hinausgehen über den Begriff Kunst als nur 
handwerksmäßiger Fertigkeit offenbar, denn zu ihr (dem Lernen) 
wird noch eine weitere, rein geistige Forderung gesellt: „daraus 
kummt, daß Manicher etwas mit der Federn in ein Tag auf 
ein halben Bogen Papier reißt oder mit seim Eiselein etwas in 
ein klein Hölzlein versticht, das würd künstlicher und besser dann 
eins Ändern großes Werk, daran derselb ein ganz Jahr mit höch- 
stem Fleiß macht. Und diese Gab ist wunderlich. Dann Gott giebt 
oft Einem zu lernen und Verstand, etwas Guts zu machen, des- 
gleichen ihm zu seinen Zeiten Keiner gleich erfunden wirdet und 
etwan lang Keiner vor ihm gewest und nach ihm nit bald Einer 
kummt.“ Noch einmal stellt er der praktischen Fertigkeit (dem 
Brauch, Gebrauch) das Geistige als notwendig zum Begriff der 
Kunst gehörend zur Seite: L. F., 230, ı: „dann der Verstand 
muß mit dem Gebrauch anfahen zu wachsen, also daß die Hand 
künn thon, was der Will im Verstand haben will.“ Dieses 
Wachstum zeitigt aber nicht etwa nur ein Aufwärtsgedeihen der 
praktischen Fertigkeit, sondern des Brauches und der Kunst: 
„aus Solchem wächst mit der Zeit die Gewißheit der Kunst und 
des Gebrauchs“. Hier ist also Kunst ganz deutlich neben Brauch 
gestellt; und zwar nicht als Identisches; man sieht, daß die 
Kunst in diesem Fall dasjenige ist, was vom Verstand abhängt, 
denn die Steigerung von Praxis und Verstand erzeugt den 
gesicherten Besitz von Praxis und Kunst. 

Wir sahen, daß er die Gaben des Künstlers „wunderlich“ 
nennt, und mit diesem Prädikat geht es zusammen, wenn er er- 
klärt, ebensowenig, wie von Zeit und Mühe sei sie irgendwie 
von äußeren Angelegenheiten abhängig: die „grobe bäurische 
Gestalt“ (L. F., 221, 5) ist nicht etwa ein Hindernis für ein Künst- 
lerttum. An den Römern exemplifiziert er das Wundersame der 
Kunst, die die Menschen nicht wie die vielen irdischen Verrichtungen 
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nach eigenem, Ermessen und. Willen vornehmen können: L. F., 
221.18: „Des sehen wir Exempel_ bei .der Römer Zeiten, da) 
sie in ihrem ‚Pracht ‚waren,, was .bei ihnen gemacht ist worden, 
der Trümmer wir noch sehen, dergleichen von Ber in unsern: 
Werken jetzt: wenig erfunden wirdetiX 4:1... e 
Es ist: in..diesem Zusammenhang: noch. einmal daran zu er- 
innern, daß. ‚die. Kunst. in der Natur ist, , aus ihr 'herausgelöst 
werden muß, und also eine ‚bloße. Fertigkeit der.: Nachahmung, 
der handwerklichen Geschicklichkeit gar-nicht ‚imstande, wäre, sie 
zu erreichen... Daß, Dürer das. Wort ‚Kunst, durchaus nicht mit 
dem Sinn ; des bloßen . Nachbildens ‚sondern‘. ‚mit; dem, eigener’ 
schöpferischer Tätigkeit erfüllt, erweist seine Meinung, ;idie Eigen- 
kraft, die Gott. selbst dem Künstler ‘verliehen, mache,; ‚daß. nun 
der. Künstler. „alle Tag: viel neuer. Gestalt, auszugießen. 
und zu :machen habe; Se man.) vor) en | En PR ‚ein Ander 
gedacht hätt.“ ;.. re En | 
der a ist Be Begriff. a Dürer ‚wie. Beh 
eingangs bemerkt, nachweisbar. .'So, ergibt sich ein: HRPDEIER, ar 
die Erkenntnis von ‘Dürers Kunstbegriff:: ee 
1. Es. ist ‚abzuweisen, ‚Dürer gebränelte: das, Wort. "Kunst 
nur: im. Sinne‘,(früher Zeiten) von ,,handwerklicher : Fertigkeit. 
.2. Es ist.ebenso abzuweisen, ‚daß  Dürers. Kunstbegriff- schon: 
so jenseits dieses Handwerkskönnens liege, -wie der.der Neuzeit,’ 
die. zu der Wendung „Kunst ‚und Handwerk“, bereits ‚als einer 
geradezu gegenüberstellenden ‚Wortverbindung .gelangt.., 
In Dürer kommt: vielmehr der ‚ Uebergang. rl den 
beiden Bedeutungspolen. zum‘ Ausdruck », Künstler. ist: ihm: der,, 
der die. Qualitäten technischen, . gelernten', Könnens mit; denen’ 
geistigen Schöpfertums. verbindet. Nur. von.-hier: ‚aus. ist... es, be- 
sgreiflich, daß uns der Begriff Kunst bei,.ihm, in zwei, Wendungen. 
entgegentritt, die. wir, eigentlich..jals unvereinbar, ‚ja ‚als;Wider- 
spruch empfinden, ‚weil eben :der, Begriff; seit-ihm, sich wesentlich. 
verengert hat: Man sieht. bei, Dürer den- interessanten Prozeß, ‚wie‘ 
der Begriff der Kunst in ihm und seiner Zeit die; weiteste Ausdeh- 
nung. erhält, -indeim:er Handwerktum ‚und Schöpfertum verschränkt 
in sich ‚vereint; wie aber die. Folgezeit diesen Prozeß gleich-! 
sam im umgekehrten Sinn seiner ersten Werderichtung förtführt,. 


indem sie den Begriff wieder in seine Verengung zurückleitet, 
doch nun 'so, daß sie das, was wir in Dürers Vorstellung als 
Erweiterung sehen (das Geistige), das Alleingültige sein läßt, den 
ursprünglichen Kern aber, zu dem doch die Erweiterung erst hinzu- 
trat, aus dem Umfang des Begriffes völlig ausstößt und fortan als 
seinen Gegenpol empfindet. 

Was wir von Dürer über ‘ den Künstler hören, entspricht 
dem, was wir über seinen Kunstbegriff erwähnten. 

Besseres als der Schöpfer selbst kann der Mensch nicht 
hervorbringen, also kann er ein „schön Bildnuß“ auch nicht aus 
eigenen Sinnen hervorbringen. Ein freies Walten des Künstlers 
ist in Dürers Vorstellung überhaupt nur sehr bedingt vorhanden, 
es könne, meint er, gar nicht anders als auf Grund eines reichlich 
aufgehäuften Gedächtnismaterials geschehen. L. F., 227, 4: 
„Daraus ist beschlossen, daß kein Mensch aus eignen Sinnen 
nimmermehr kein schön Bildnuß künn machen, es sei dann Sach, 
daß er solchs aus viel Abmachen sein Gemüt vollgefaßt hab... 
Daraus wirdet der versammlet heimlich Schatz des Herzens 
offenbar durch das Werk und die neue Creatur, die Einer in 
seinem Herzen schöpft in der Gestalt eins Dings.“ Der „ver- 
sammlet heimlich Schatz“ ist eben dieses Gedächtnismaterial. 
Man darf das Wort heimlich nicht im heutigen Sprachgebrauch 
nehmen und ihm nicht irgend eine poetische Nuance verleihen, 
es bedeutet zum Heim, zum Eigentum gehörend, im Besitz be- 
findlich-. Das wird besonders klar, wenn man sich vergegen- 
wärtiet, daß auch dem „versammelt“ durchaus keine übertragene 
Bedeutung zukommt, sondern daß es synonym zu „gesanmelt“, 
„angesammelt“ steht. Man hat modernem Empfinden gemäß den 
heimlichen Schatz des Herzens gern als den Schatz der schaffen- 
den Phantasie gedeutet, als mystisch tiefe Schöpferkraft, die ganz 
zart und heimlich in: den letzten Gründen der Seele verborgen 
liege. Dem gegenüber ist ausdrücklich zu bemerken, daß von 
derlei Vorstellungen nichts bei Dürer zu finden ist. Es steht im 
engsten Zusammenhang mit seinen Ansichten von der Schönheit 
und der Natur, daß ihm die künstlerische Tat nicht anders er- 
klärbar scheint, denn als Variation des Gesehenen, des innerlich 
aufbewahrten Gedächfnismaterials. Unsere Vorstellungen vom 
Künstler sind untrennbar verbunden mit der Annahme über- 
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normaler Seelenzustände und Gehirnfunktionen:; für Dürer 
genügt als Erklärungsgrund des Künstlertums die beträchtliche 
Ansanımlung eines Vorstellüngsvorrats. Die Parallelstelle im 
Londoner. Entwurf zu den letztangeführten Sätzen läßt keinen 
Zweifel darüber: L. F., 363, 16: „Deshalb ist beschlossen, daß 
ein Mensch aus eignen Sinnen nimmermehr ein schön Bildnuß 
künn machen, es sei dann Sach, daß du dein Tag aus viel Ab- 
machens schöner Bilder, die du von außen einvefaßt 
hast, daraus du kannst durch gelernte Kunst neue Theilung 
daraus finden, also daß du anzeigest, was heimlichen Schatz, 
den du gesammelt hast, in dir verborgen leit.“ Denselben 
Gedanken wiederholt er zusammenfassend, L. F. 2272.19 Der 
erfahrene Künstler habe nicht allerwärts Modelle nötig, denn auch 
Ohne sie weicht er nicht mehr von der Natur: „dann er geußt gnug- 
sam heraus, was er lange Zeit von außen hineingesammlet hat“. 

Allerdings ist mit der bloßen Annahme des Gedächtnismaterials 
auch für Dürer die Erklärung der künstlerischen Leistung noch nicht 
abgeschlossen. Er mußte ja aus der eigenen Erfahrung wissen, daß 
er nicht nur irgendwann Gesehenes, nur so wie er es sah, in 
seinen Tafeln und Blättern wiedergab. Die Sache erledigt sich 
ihm so, daß er diesem Gedächtnisvorrat ein gewisses Maß von 
Fruchtbarkeit zuerkennt. L. F., 227, 7: „Das (durch viel Ab- 
machen gewonnene Bildnuß) ist dann nit mehr Eigens genannt, 
sunder überkummen und gelernte Kunst worden, die sich besamt, 
erwächst und seins Geschlechts Frücht bringt.“ _Indessen diese 
Fruchtbarkeit geht gar nicht über die Grenzen des vorhandenen 
Sammelbestandes hinaus; sie ist nichts anderes als eine gewisse 
Umordnung der Gedächtnismaterialien zu neuen Bildungen ; wie 
denn der Londoner Entwurf in der Parallelstelle vom „Abmachen“ 


sagt: „daraus du kannst durch gelernte Kunst neu Theilung 
daraus finden.“ 


Wenn selbst Dürer das Künstlerische mit Hilfe des Gedächt- 
nisses sich erklärte, so mußte ihm doch täglich die Erfahrung 
begegnen, daß dieses Umordnen, dieses Bilden neuer Variationen 
durchaus nichts Geringfügiges, mechanisch sich Vollziehendes war; 
so ist ihm denn das Gedächtnis nur ein Besonderes des Ver- 


standes, den wir vorhin bereits als ein Merkmal des Künstlerischen 
anführten: L. F., 227, 16: '„Solicher (der den Gedächtnisschatz 
besitzt) hat gut machen in seinem Werk, aber gar wenig kummen 
zu diesem Verstand.“ Ebenso bezeichnet der nächste 
Satz den guten Gebrauch, d. h. die Befähigung, auch „ahn 
allen Gegenwurf“, d. h. ohne Modell zu zeichnen, als aus 
„rechten Verstand“ erlangt. „Darum welicher aus rechten Ver- 
stand ein guten Gebrauch erlangt hat, dem ist wol müglich ahn 
allen Gegenwurf etwas Guts zu machen, so viel unser Vermügen 
ist.“ Wir bemerkten vorhin, wie zur Erlangung der üblichen 
technischen Zeichenfertigkeit nur die „Lernung“ nötig war, mit 
der auch der „Verstand“ zu wachsen habe. Diese höhere Fähig- 
keit, nicht nur abzuzeichnen, sondern aus sich herauszuzeichnen. 
ist bereits vom Verstande abhängig. 

Uebrigens ist hier wieder der Dürer, der den ästhetischen 
Exkurs schrieb, skeptischer als der, der den Londoner Entwurf 
festlegte. In beiden Fassungen wird der Gedanke in anderer 
Wendung wiederholt; im ästhetischen Exkurs ist er gleichsam 
halb zurückgezogen. Er ist nicht gestrichen, nicht aufgegeben, 
aber eigentlich ganz unorganisch ist eingefügt: L. F., 227, 22: 
„Doch wirdet es allweg besser, so er sich des Lebens im Ab- 
machen gebrauchet“. Ob Dürer sich erinnerte, daß er doch 
für Lernende schrieb, die erst noch Erfahrung und Verstand 
bilden mußten, um zu der souveränen Freiheit zu gelangen? Wir 
hörten, wie er falsch aufgefaßte Freiheit in den künstlerischen 
Angelegenheiten ein Gefängnis, eine Verführung nennt; sollte er, 
als er seine Zeilen für den Druck umschrieb, ‘von denjenigen 
Sätzen, die vom freien Walter des Künstlers reden, vefürchtet 
haben, durch sie selbst ein mißverstandener Verführer der Jungen 
zu sein? Wie er ja überhaupt um das Verständnis seiner Schrift 
sehr besorgt ist. Man wird keine andere Erklärung für diese 
einschränkende Einschaltung finden; denn er selbst hat doch seine 
Ansichten nicht aufgegeben: er streicht sie nicht, druckt sie viel- 
mehr im ganzen Umfang ab, so daß der kleine vorsichtige 
Nachtrag nichts anderes als warnende Rücksicht auf voreilige 
Leser sein kann. 

Darin, daß Dürer den Verstand heranzieht, um den Künstler 
zu interpretieren, liegt wieder der eigentümliche Uebergangsinhalt 


seines Kunstbegriffes. Er weiß, daß das Handwerk, das Gelernte 
noch nicht den Künstler ausmacht, ‘sondern daß ein höheres 
Geistiges hinzutreten. muß. In diesem Sinn ist die Underweysung 
besonders. charakteristisch. Er spricht da in der Finleitung (1. F% 
180) von: geschickten- Jungen, die man nur handwerksmäßig 
(„allein. aus einem täglichen Brauch“): gelehrt habe, denen 
aber dies höhere Geistige fehle, weil man sie „ahn allen Grund“ 
unterwies.. Solche. vergleicht er einem wilden unbeschnittenen 
Baum. Sie: können’ wohl eine - „freie Hand“ eben ‘durch ihre 
stete Uebung erlangen, -und ihr Werk kann sogar das Prädikat 
„gewaltiglich“ Ne allein das schließt nicht aus, daß es 
andererseits „unbedächtlich“ und „allein nach ihrem Wonlyefallen 
gemacht“ "muß genannt: werden, und die „rechten Künstner“ 
naben, trotzdem es als Handwerk vollendet, aber weil es ohne 
den „Veıstand“ gefertigt, geradezu: der „Blindheit dieser Leute“ 
und zwar „nit unbillig“ gelacht, Auch der ästhetische Exkurs 
zeigt, wie wichtig für Dürer „der Verstand“ war und zugleich, 
daß dieser Verstand nicht 'mit technischer Leistung identisch ist: 
L. F., 224, 5: „Es wär dann Sach, daß man ein Bild ganz 
Bökend: mußt haben, so müßt man sich benügen lassen. Aber 
doch daß man darin Anzeigung geb eins rechten Verstands, und 
daß bei der Eil erkannt werde‘ ein rechte Meinung.“ “ Es -kann 
also Fälle geben, in denen ein Bild schnell gefertigt werden muß. 
Dann .kann: es vorkommen, daß der Künstler nicht eben sehr 
eindringlich zu zeichnen Muße hat. - Immerhin: ‘der Verstand ist es, 
der darin offenbart sein muß. Es kann also, obgleich die tech- 
nische Vollendung: fehlt, der’ „Verstand“ offenbart sein, d.h. beide 
können nicht identisch sein. BE 

Allein ein so- hoher Begriff wie etwa unsere künstlerische 
Inspiration ist dem ganzen Zeitalter Dürers noch fremd. Wir 
sahen, wie das, was "moderne Künstlerästhetik ‘als die neuge- 
bärende Vision verehrt, in Dürers Vorstellung nichts: als nachge- 
schaffenes Gedächtniswerk ist. Man sprach damals nie von einem 
inneren ;Erlebnis;auch bei Lionardo lesen wir kein Wort davon. 
Die künstlerische Fähigkeit erweist sich überall als ein Teilgebiet 
des Verstandes. Verstand ist nicht nur für Dürer, sondern für 
die gesamte Kunsttheorie seiner Zeit der Oberbegriff, weit genug 
um alles das  hineinfließen zu lassen, 'was man für jenseits 


des bloßen Handwerks hält. Eine Klärung all dieses Neuen ist 
noch nicht eingetreten, die Kenntnis der Perspektive ebenso wie 
das Schöpfertum wird mit dem Worte Verstand bezeichnet. ‚Das 
Empfinden der Zeit hat bei dieser Erklärung seine Beruhigung ge- 
funden, und es wird an diesem Fall ersichtlich, wie die: künst- 
lerische Tat sich ganz unabhängig vom Bewußtsein ihrer oder 
vom künstlerischen Bewußtsein überhaupt zu‘ yallziehen im 
Stande ist. | 1 

_ Lionardo spricht \ von En Malerei geradezu: als Wissenschaft. 
ER ist ihm die Wissenschaft von der Nachahmung aller. sicht- 
baren Dinge. „Der Maler stellt mit seiner, Wissenschaft vor 
Augen.“ (Tratt., pag. 23.) An einer Stelle zwar nennt er. die. 
„Werkbetätisung“, die aus der Wissenschaft hervorgeht: assai 
piü.;degna.. Man darf diesen so wie so schwanken Ausdruck. 
nicht; :besonders akzentuieren, er ist ganz vereinzelt, und es bleibt 
doch für ihn dabei: Malerei ist Wissenschaft, oder genauer: Ver- 
bindung. von Wissenschaft und Werktätigkeit. ‚Lessings „Raffael 
ohne Hände“ hätte dieser Zeit nie einfallen‘ können. ’ 

Für Lionardo ist das Wissenschaftliche das Kennzeichen da-: 
für, daß die Malerei nicht als Handwerk, sondern .als „geistig“ 
bezeichnet werden. müsse (Tratt., pag; 65). Die. Skulptur: ist ihm 
geradezu verächtlich, ‚denn ‚sie .verursacht ‚gar: keine Verwunde- 
rung, weil ‚sie ‚unmittelbar nachformt, während: die Malerei die 
geistige Tätigkeit. des | Projizierens in. die Fläche vorher ausübt 
(Tratt., pag. 73). ',‚Und„aueh, für. Dürer gilt; daß das Merkmal 
der Kunst (gegenüber- dem'-Handwerk) die „Maße“, das Messen- 
können, . das: ‚was: !den „rechten -Grund“. gibt, bedeuten: L. F., 
230, 33: Wer. keinen „rechten ‘Grund“ hat, dem: nütze nichts 
alle „Freiheit der Hand“. Er rekapituliert das in dem Satz: 
„Darum soll kein Freiheit ohn Kunst, so fst die Kunst ver- 
borgen ohn den Gebrauch,“ wie denn gleich danach die Wendung 
steht, der Schüler solle „recht künstlich messen“ lernen. „Aber 
so du kein rechten Grund hast, so ist es nit müglich, daß du 
etwas Gerechts und Guts machst.“ 

Freilich, da ja außerhalb der Grenzen des Naturgegebenen 
nichts geleistet werden kann, kann auch der Verstand, wie Dürer 
ihn meint, nicht schon vor der „Lernung“ wirksam werden, 
sondern er wird durch das Studium mit großer Mühe gebildet — 


allein er ist nicht etwa mechanisch erlembar, die Anlage 
muß vorhanden sein, er selbst weiß ja, wie angeführt, von 
Leuten, die ihn nicht erlangten trotz sehr eifrigen Studiums, 
und er selbst hält diesen großen Verstand für sehr selten. 

Wir sahen, wie im Verlauf der Arbeit vor den Modellen 
ihre Formen schließlich geistiges Besitztum werden, in die Material- 
sammlung des Gedächtnisses eingehen. Analog verhält es sich 
mit der Tätigkeit des Messens. Auch hier gibt es eine Grenze, 
von der ab die Resultate des Messens (die Maße) geistiges Eigen- 
tum werden und also auch onne das Messen selbst zur Anwen- 
dung gelangen: L. F., 230, 16: „In Solchem ist mein Meinung 
nit, daß Einer zu allen Zeiten all sein Ding soll messen. Aber 
so du wol messen hast gelernt, und den Verstand mitsammt dem 
Brauch uberkummen, also daß du ein Diug aus freier Gwißheit 
kannst machen und weißt einem jedlichen Ding recht zu thon, 
alsdann ist nit allweg Not, ein jedlich Ding allweg zu messen, 
dann dein uberkummne Kunst macht dir ein gute Augenmaß.“ 
Offenbar ist Dürer selbst nach dieser Methode verfahren. Klaiber 
weiß von einigen Köpfen, die nicht auf den Millimeter konstruiert 
sind, wohl aber in sehr scharfer Annäherung die Proportionen 
enthalten. Wie falsch ist nun sein Schluß, es habe also Dürer 
sie überhaupt nicht konstruiert — schließlich hat er sein Schema 
aus freier Hand angewandt, und es ist selbstverständlich, daß 
dabei Differenzen zu Tage zu treten, Differenzen, die dem 
Zirkel, nicht aber dem Auge vernehmlich sind. Wie er selbst 
es empfiehlt, hat Dürer schließlich nicht mehr exakt konstruiert, 
wohl aber seine Darstellung nach dem im Gedächtnis bewahrten 
Proportionsformenschatz reguliert. 
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Der Verfasser weiß, daß dieser Aufsatz fragmentarischen 
Charakters ist; es stehen oft da nur Andeutungen, wo ausführ- 
lichere Mitteilungen erwünscht und geplant waren, aber die ander- 
weıtiıgen Verpflichtungen, die den Autor binden, sind derart, daß 
er sıch der Ausgestaltung dieses Themas in dem vorbereiteten 
Ausmaße einstweilen nicht widmen kann, und daß er sich be- 
wußt ıst, wie weit diese Blätter hinter seinen Plänen zurüch- 
bleiben, erwähnt er deshalb, weil man einem Autor nicht so sehr 
einen Vorwurf daraus machen wird, daß er es unternimmt einen 
Versuch vorzulegen, als vielmehr dann, wenn er einen Versuch 
durch das Verschweigen dieser Bezeichnung für eine ganze Leis- 
Lung hält und gibt. 
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Wie man vor SHohenküngsperg 
gezogen if und wie es gemunnen 
wart. 


Duo nuß und fromm all derer / fo der altten veften 

und purgen liebhabere fint / ans liecht gefiellet und 

mitt figürlin gezieret / von eim frucerherren und 
eim magifiro artium. 


Preis ME. 2.80. 


Klätter für Biicherfrennde. April 1910. Nr. 6. 

„Seit Sgahren wird in der Tagesprejje und in der ardji- 
teftonischen Fachpreije ein heftiger Federfrieg um die Öeftaltung‘ 
des Neubaues der Hohlüntgsburg durch Bodo Ebhardt geführt, 
der mit dem erwähnten Büchlern von Hei und Major wohl 
endgültig zuungunjten Ebhardts entjchieden fein dürfte". 

Die fchweizerifche Baukunft, Zeitichrift Fir Architektur 
und Baumwefen, fchreibt über diejes Werk: 

„Wus der eindringlichen und fritiich wohl begründeten 
Darjtellung des Herrn Dr. Major geht für den Unbefangenen: 
zweifellos hervor, daß der Gewinn im Streite nit dem 
Burgreftanrator Herın Bodo Ebhardt zufällt. Gegen- 
über dem illuftrativen und dofumentariihen Meaterial, das 
Dr. Major auf jeiner Seite hat, vermag der autoritätive Ton 
in der BVolemif des Architekten vein nichts auszurichten. Die 
Heisiche Publikation bedeutet entjchieden einen Steg erniter 
methodifcher Forchung über Hiftorischen Dilettantismugs; Der’ 
ganze Krieg aber eine fehr beachtenswerte Lehre in unfrer 
reftaurationsfreudigen Zeit!" N 


